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OzZET

Fransiz yazar ve film y6netmeni olan Alexandre Astruc’un diisiinceleri hem
sinema hem de edebiyat acgisindan onemlidir. 1923 tarihinde dogmus olan Astruc
yonettigi filmler ve ortaya koydugu teori sayesinde hem ¢aginin hem sonraki dénemin en
etkili kuramcilarindan biri olmustur. Astruc “camera-stylo” (kamera-kalem) teorisini
ortaya atarak, Yeni Dalga’nin kurucularindan olur. Bu teoriye gore, kamera bir kalem gibi
kullanilabilir. Kalemle yazilabilecek hersey, kamerayla da kaydedilebilir. Ustelik artik
¢agdas olay ve olgularin tek anlatim araci kameradir. Ciinkii artik ¢cagdas diinya, kalemle
yazilamayacak kadar gelismis ve degismistir. Bu yeni diinyanin sézciisii ancak sinema
olabilir. Kamera, sadece bir oykii anlatma araci olarak degil, ayni zamanda matematikten
psikolojiye, felsefeden tarihe kisaca biitiin bilgi tirlerinin iletim aracidir. Astruc, bunun
icin edebiyatin bittigini ilan ederken, sinemaya gegcisi mijdelemistir.

Bu tez baslica Astruc’un bu teorisini konu almaktadir. Fakat bu teori birdenbire
ortaya ¢ikmig degildir. Astruc’un teorisinde adi konulan “camera-stylo”, edebiyatta ve
sanatta sinemadan o6nce kullanilmaya baslanilmistir. Tez de, Astruc’'un “sinemadili”nin
olusum evreleri de sergilenmistir. Astruc’'un teorisi, eski Japon siirinden Diderot’ya,
Stendhal’den Apollinaire'e pek ¢cok safhadan gecerek billurlagsmistir. Bu da ortaya Yeni
Dalga akiminin ¢ikisina neden olur ve Yeni Dalga’yla eszamanh olarak bu dilin kagit
tizerindeki kullanimi1 “Yeni Roman”la da devam eder. Astruc, hem tarihi bir dénemin isim
babasi, hem de gelecegin mimari olur. Yeni Dalga ve Yeni Roman onun attigi temeller
tizerine kurulur.

Anahtar Kelimeler: Alexandre Astruc, kamera-kalem, Yeni Roman, Yeni Dalga
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SUMMARY

French writer and film director Alexandre Astruc’s ideas are important both in
the literature and the cinema. Astruc born in 1923 directed several films and established
a theory that are very important both for his age and the future. Astruc is the founder of
the New Wave by introducing “Camera-stylo” theory. According to this theory, the
camera can be used like a pen. Everything that can be written with the style, can be also
recorded by camera. Moreover, the camera is an unique tool of expression for
contemporary events and phenomena. Because, the contemporary world is too advanced
and too changed not to be written and expressed with pen. The announcer of this new
world can be the cinema. Camera is not only a tool for storytelling, but also an instrument
for the transition of science branches such as psychology, mathematics, philosophy and
history. Therefore, Astruc said that cinema must take over the heritage of the literature
by declaring the end of the literature.

This thesis is related to the theory of Astruc which has not emerged suddenly.
The theory named as ‘camera-stylo’ by Astruc, was used in the literature and the other
arts before the invention of the camera. The formation stages of the language of Astruc,
“camera-stylo” has been determined because the language of Astruc passed many stages
of crystallization such as Diderot, Japanese poem, Apollinaire and Stendhal. This causes
the output of emerge ‘New Wave’ and this langue is also used in literature as ‘New
Novel’. Astruc is both the eponym of an historical period and architect of the future. New
Novel and New Roman are built on its foundations.

Key Words: Alexandre Astruc, camera-stylo, New Roman, New Wave



PREFACE

Dans I’histoire du cinéma, on a vu beaucoup de changements et de
bouleversements. On peut diviser I’histoire de cet art en quelques périodes a 1’égard
des années de transition qui ont été¢ formées par les grands événements dans ’histoire

du cinéma.

L’histoire du cinéma s’est déroulée trés rapidement par rapport aux autres
arts. Durant un siécle, le cinéma a vu tous les développements que la littérature a
témoignés au cours des siécles, de telle sorte que la transformation du cinéma en
langue qu’Astruc annonce, dure seulement un demi-siécle. C’est parce que le cinéma
a une histoire qui commence avant I’invention de I’outil cinématographique. Les
¢léments cinématiques se trouvent déja dans les anciens arts. En développant sa

théorie, Astruc utilise ces éléments qui sont préts a lui servir.

Bien avant d’étre transformé en art, le cinéma est né a la fin du XXme
siecle comme un domaine industriel et scientifique, il se développe surtout en Europe
et puis aux Etats-Unis. Auparavant, il a été congu comme une production industrielle,
puis, on commence a le considérer comme une forme de la création artistique. Il

continue de se développer sans cesse.

La premiere période de I’histoire du cinéma est 1’apogée du cinéma muet
qui s’étend entre 1914 et 1929. Dans cette période, le cinéma est un cinéma sans
paroles, les films de cette période sont silencieux. Dans les mémes années, le cinéma
devient pas a pas un art. Aprés la Premier Guerre mondiale, la technologie se
développant permet au cinéma d’utiliser les paroles. L’utilisation des paroles cause

beaucoup de changements dans le domaine du cinéma.

Dans les années entre 1929-1945, les films parlants deviennent les plus
dominantes formes des films. Ensuite, on a vu I’arrivée de la couleur dans les salles.
Dans ces années, quelques directeurs frangais ont argué sur les problémes du cinéma.
L’un d’entre eux c'est Alexandre Astruc qui considére que le cinéma Serait un moyen
par lequel on pourrait exprimer nos idées comme la littérature. Dans cette thése on

va exposer 1’évolution et la formation de ses idées et sa théorie caméra-stylo.



INTRODUCTION

Dans cette thése, on a discuté la relation entre la littérature et le cinéma
dans le cadre des idées d’Alexandre Astruc. Celui-ci pense que la langue
cinématographique est une langue comme la littérature et on peut ’utiliser pour
exprimer les idées que 1’étre humain obtient de la nature extérieure célébrée par les
Romantiques et de la nature intérieure exaltées par les Classiques. Pour constater et
exposer mieux les idées d’Astruc, il serait utile de réviser certaines périodes dans la
littérature avant Astruc considéré par nous comme point d'origine dans cette thése.
On va jeter un coup d’ceil sur I’histoire du cinéma et celle de la littérature sous la

lumiére de la théorie cinématographique d’ Astruc.

La littérature a une histoire qui commence par 1’histoire de 1’homme.
Toutes les sociétés dans 1’histoire ont leur propre littérature. Pour mieux étudier les
anciennes littératures on peut remonter jusqu’aux temps préhistoriques. La littérature
antique contient la littérature mésopotamienne, la littérature égyptienne antique, la
littérature grecque et la littérature latine. Apres ces littératures antiques, on a vu la
littérature du Moyen Age qui s’étend de la chute de 1’Empire Romain jusqu’au XVe
siecle. La littérature qui pourrait étre relative au cinéma va é&tre abordée

successivement du XV au XXe siécle.

Plusieurs mouvements littéraires et philosophiques se sont manifestés
durant des siecles. On peut les classifier comme I’Humanisme, la Pléiade, le
Classicisme, les Lumieéres, le Romantisme, le Parnasse, le Naturalisme, le Réalisme,
le Symbolisme, le Surréalisme, I’Existentialisme et le Nouveau Roman. Un certain
nombre d’écrivains connus qui adherent a I'un de ces mouvements ou restent
indépendants se distinguent dans le domaine littéraire. En outre, les livres sacrés, les
épopées, les 1égendes, les ceuvres philosophiques sont considérés comme les textes
littéraires. Les philosophes grecques, les philosophes des Lumiéres, et les penseurs
des différentesconceptions tels que Homer, Dante, JalaladdinRumi, Avicenne,
Averroes, Al-Farabi, Rabelais, Cervantes, Balzac, Baudelaire, Rimbaud, Goethe,
Dostoievski, Gogol, Tolstoi, Flaubert, Dickens, Tagore, Sartre, Kafka etc. sont les



auteurs et les philosophes qui servent a la littérature en de différentes périodes durant

des siéecles.

Contrairement a la littérature, le cinéma est inventé en 1895 et il a une
histoire trés courte. Si I’on le compare avec la littérature, il doit étre encore dans
I’étape de la formation. Mais, les faits se déroulent différemment et le cinéma est
devenu une langue parfaite en une courte période de temps. On peut trouver
I’explication de cette situation dans les propriétés du cinéma. Car, “cet art ne peut
pas vivre les yeux tournés vers le pass¢, remachant les souvenirs, les nostalgies d'une
époque révolue”(Voir L ’Ecran frangais, 1948). Le cinéma, parce qu’il dépend du
changement, est devenu toutefois une langue a exprimer les idées. Avant d’analyser

les idées d’Astruc sur cette langue, on doit jeter un coup d’ceil a I’histoire du cinéma.

Méme si I’histoire du cinéma inclut beaucoup de changements,
bouleversements et de grands événements, il s’est formé en un siécle. La naissance
du cinéma est généralement datée de la premiére projection publique donnée par les
fréres Lumicre en 1895. Les fréres Lumicres ont présenté ce nouvel outil dans
plusieurs pays qu’ils traversent. Donc, le cinéma devient rapidement un outil
commercial. Il demeure une attraction foraine et un outil ingénieux pour les hommes
de science au début. Les premiers films sont silencieux. Mais, au lieu des paroles, la
musique est largement utilisée dans les salles. Les morceaux de musique changent
¢galement quand la scéne change. A c6té du film, se montre une forme de musique a

étre utilisée dans les films.

Georges M¢éli¢s est I’un des premiers réalisateurs qui envisagent le cinéma
comme un art. Il adapte les trucs et les astuces pour le cinéma. Les fréres Lumicre
inventent le cinéma, mais celui qui 1’a mis au monde de I’art, ¢’est Méliés. Mais, il
approche le cinéma a illusionnisme non a la littérature ou aux autres arts. D une part,
le cinéma commence a devenir un septiéme art, d’autre part, un secteur industriel.
Les firmes de cinéma ont été installées et quelques-uns comme Griffith ont gagné

beaucoup de succeés grace aux films.



On a commencé a voir les personnalités qui s’occupent du cinéma dans
cette période. Les premicres stars du cinéma apparaissent aussi. Les réalisateurs
commencent a utiliser de nouvelles techniques. Quatre pays (la France, I’ Allemagne,
les Etats-Unis et 1’Union soviétique) dominent les derniéres années de la période
cinéma muet. L’évolution de la technique cinématographique permet de former
certains genres comme dans la littérature: drame, comédie, épopée, histoire ou
fantastique. Néanmoins, dans les 1930s, les paroles ne sont pas encore utilisées pour
le cinéma. C’était un grand obstacle qui s’étend devant le cinéma. Mais la
technologie du cinéma qui se développait toujours, a marqué le début du “cinéma

parlant” en 1929.

D'abord quelques grands réalisateurs de ce siécle ont refusé d’utiliser le
son, mais puis, le cinéma sonore devient la seule forme d’un film. Vers les 1935, on
a vu plusieurs films qui appartiennent a de différents genres. Renoir a défendu un
cinéma poétique. Les films westerns présentent et attirent 1’intérét des spectateurs du
cinéma. L’Union Soviétique s’efforce de réaliser les films conformes a ses principes

idéologiques.

La Seconde Guerre mondiale a un effet ralentissant pour la production
cinématographique, sauf aux Etats-Unis parce qu'un certain nombre de réalisateurs
européens comme Clair, Renoir, Fritz Lang s’y sont réfugiés. On voit un nouveau
style, symbolisé¢ par Orson Welles. Aprés la guerre, on a témoigné beaucoup de
changements dans le domaine du cinéma. L’article, intitulé “Naissance d’une
Nouvelle Vague : Caméra-Stylo”, est écrit en ces temps (1948) par Alexandre
Astruc. Dans cet article, Astruc développe une théorie sur la langue du cinéma. Ses
effets sur ’histoire du cinéma étaient trés retentissants. On s’efforce d’analyser la

formation, les effets et les limites de cette langue dans cette these.

Dans le premier chapitre, on a exposé les éléments cinématiques dans la
littérature avant I’invention de cinéma. Car, si 1’on veut apprendre les idées d’Astruc,
on doit s’aviser de I’histoire du cinéma et de sa relation avec la littérature avant et
aprés son invention. De ce fait, il serait profitable de consulter aux ceuvres des

écrivains et a quelques genres littéraires dans lesquelles nous avons puisé les



premiéres traces du cinéma. Si I’on veut trouver les relations entre la littérature et le
cinéma chez Astruc, on doit étudier les ceuvres des auteurs comme Diderot, Stendhal
et les autres écrivains semblables, de plus les genres poétiques comme haiku,
calligrammes et les autres genres semblables. En recherchant les éléments
cinématographiques dans les ceuvres de ces écrivains, on a tenté de déterminer les
lettres d’alphabet formulées par Astruc. On a jeté un coup d’ceil au monde littéraire
dans le temps ou le cinéma est inventé. En analysant quelques écrivains de cette
époque, on a tenté¢ de déterminer la situation de la littérature dans cette période.
Astruc s’occupe beaucoup du fait que le cinéma peut expliquer ses idées aussi bien

que ces écrivains mentionnés ci-dessus expriment les leurs dans leurs ceuvres.

Dans ce chapitre, on peut voir qu'un film se compose d’imagesen
analysent le cinéma. Mais I’image n’est pas inventée avec le cinéma, il a plus de
longue histoire que le cinéma. Comme une représentation visuelle d’un objet, I'image
cinématographique se trouve dans la poésie méme avant I’invention du cinéma.
L’histoire de I’image cinématographique nous ameénea un certain genre littéraire que
I'on va analyser comme le précurseur du cinéma: c’est le haiku qui appartient a la
poésie Japonaise. Ce genre poétique est tres bref, donc il permet de saisir des
moments spontanés et presque invisibles. On peut comparer ces moments avec “les
regards” d’Astruc qui veut saisir un regard et le filmer. Un regard est suffisant pour
réaliser un film. Tandis que Haiku est un poéme de ce regard, Astruc veut filmer le
méme regard. C’est pour cela que Haiku est un genre littéraire a filmer en papier.
Donc, en analysant les particularités du haiku et celles du cinéma, on a obtenu un
avis certain: le haiku est un genre littéraire aussi bien qu’une langue

cinématographique.

Dans ce chapitre encore, on a analysé les autres précurseurs de la langue
cinématographique d’Astruc. Stendhal est considéré comme 1’un des pionniers du
cinéma. Sa réflexion esthétique influence beaucoup d’artistes, y compris Astruc. En
formulant sa théorie “caméra-stylo” Astruc s’inspire de la conception et de la
perception de réalité chez Stendhal. Comme on l'a étudié dans le deuxiéme chapitre,

Astruc ne veut que refléter les réalités de la vie, mais, il croit encore que 1’art est un



mensonge. Il doit ces deux idées a Stendhal. Celui qui formule cette théorie de
relation parmi I’art, la réalité et le mensonge, c’est Stendhal. Comme s’il avait une
caméra, Stendhal percoit la réalité et il fait la magie par le roman qui accomplit la
fonction du miroir. Attendu qu’il ne trouve pas une caméra dans son siecle, il utilise
son stylo. Certes, on peut considérer les lecteurs de Stendhal comme les premiers
spectateurs. En lisant les romans de Stendhal, ses lecteurs témoignent des vues
cinématographiques. Le cinéma lui doit beaucoup de choses. On peut le considérer

comme le premier cinéaste.

L’autre pionnier du cinémaa traiter dans ce chapitre est Guillaume
Apollinaire. Pendant que le cinéma est mépris par certains artistes dominants dans
cette époque, Apollinaire le prend sous sa protection et il I’appelle 1’instrument
unique de “I’esprit nouveau”. D’ailleurs, vu qu’il combine la littérature et le cinéma
et qu’il veut remplacer le livre par le film, il est la source d’inspiration d’Astruc,
parce que celui-ci ne désire que la méme chose : remplacer la littérature par le

cinéma.

Dans le deuxiéme chapitre on a traité la vie et la théorie d’Alexandre
Astruc et son article, intitulé “Naissance d 'une Nouvelle Vague : Caméra-Stylo”. Sa
théorie a porté de nouvelles propriétés concernant la langue cinématographique.
Aprés la Seconde Guerre mondiale, Astruc est devenu I'un des plus grands
innovateurs qui veulent renouveler le cinéma. Etant donné que les critiques sont
habitués aux anciens films et qu’ils ne veulent pas voir quelque chose de nouveau
dans les salles de cinéma, ils ne peuvent pas voir cette transformation étonnante du
cinéma. Mais malgré les pensées négatives des critiques sur ces nouveaux films,
Astruc les soutient et les considére comme annonciateurs d’une nouvelle conception
du cinéma. Ces films font commencer une nouvelle avant-garde de la langue
cinématographique. Astruc appelle ce nouvel age du cinéma comme Caméra-stylo.
Caméra-stylo est un terme premiérement utilisé par Astruc, dans un article L écran
Frangais en 1948. Cet article a une grande influence sur le monde du cinéma, parce

que ce terme est I’une des plus braves expressions qu’il faut étudier dans I’histoire du

cinéma. Dans cet article, Astruc formule une nouvelle théorie sur le cinéma: la



théorie de caméra-stylo. En utilisant ce terme, Astruc veut dire qu’un réalisateur peut
exprimer ses idées en réalisant les films comme I’écrivain le fait en écrivant les
livres. D’apres lui, le cinéma est en train de devenir un moyen d’expression et de
communication, comme la peinture et le roman. Il formule une langue
cinématographique par laquelle un artiste peut exprimer ses idées ou traduire ses
obsessions. Le cinéma est devenu un moyen d’écriture comme le langage écrit, parce

qu’il est dou¢ de toutes les possibilités.

Dans ce chapitre, on traite aussi le probléme d’adaptation chez Astruc.
Etant donné que ’adaptation cause beaucoup de problémes, on voit un domaine qui
cherche a résoudre les problémes d’adaptation et Astruc trouve une certaine solution
de ces probléemes. Il pense que les anciennes scénaristes ont échoué, parce qu’ils
adaptaient les ceuvres des écrivains comme Balzac ou Dostoievski sur certaines
impossibilités du cinéma. Ils transforment les ceuvres de ces écrivains en autres
choses. lls ont certaines interdictions qui ne sont que le fait de la paresse d’esprit et
du manque d’imagination. S’ils essayent de refléter les esprits des ceuvres littéraires,
ils vont réussir a le faire. Dans tous ses films, Astruc essaie de faire cela et il gagne
un certain succes. On peut voir la pratique de la théorie d’Astruc dans ses films. Il
réalise beaucoup de films et il choisit certains scénarios de films entre les ceuvres
littéraires. Il veut confirmer que les idées peuvent étre exprimées par les réalisateurs

par la caméra.

Dans le troisieme chapitre, on a analysé I'un des films d’Astruc avec
lesquels il prouve sa théorie ‘camera-stylo’. C’est Une Vie de Maupassant qu’Astruc
a filmé en 1958 pour pratiquer sa théorie. Pour déterminer les ¢éléments de cette
théorie, on va les traiter. Les voix, les paroles, les actes, les acteurs, les couleurs, les
décors, les mouvements de caméras vont étre étudiés. Une Vie de Maupassant est
réalisée par Astruc en 1958. C’est I’histoire d’une jeune fille, Jeanne Dandieu, qui
tombe amoureuse d’un inconnu, Julien de Lamare. Julien I’épouse et apres, il devient
I’amant de Rosalie qui est la domestique. Jeanne va tenter de reconquérir Julien
quand elle découvre cette liaison. Dans ce film, il y a une splendide photographie

avec une superbe utilisation de la couleur. Astruc essaie de raconter son histoire avec



les images et les couleurs qui sont les lettres de son alphabet de langue
cinématographique. Il utilise la voix pour créer une distanciation entre le spectateur
et ce qu’il regarde. Il reste fidéle au roman d’origine et il évite toutes les formes du
mélodrame et de la tragédie bourgeoise. Astruc veut apprendre ce que Maupassant
dit dans ce livre, parce qu’il a envie de donner les idées et les sentiments en adaptant
ce livre au roman. Il veut saisir ’esprit de ce livre. Comme un traducteur qui
s’efforce de traduire un livre en autre langue, Astruc essaie de traduire ce livre de
Maupassant en langue cinématographique. Le transfert des événements du livre en
film est efficient. En utilisant sa ‘camera-stylo’ comme un outil magique, Astruc

nous transmet facilement et efficacement les événements.

Dans ce chapitre, on constate que la composition du cadre dans chaque
scéne est bien construite dans cette adaptation. L’espace filmique nous absorbe. Les
places de la camera pour chaque scéne sont différents. Astruc utilise le camera en
toute facon. Chez lui, la camera est une vivant qui revit tout avec les vivants. Il y a
des liens valides entre le cadre et les mouvements dans le cadre. La relation entre la
fixité, la durée du plan et la profondeur de champ est I'une des éléments de narration.
Les variations du cadre sont utilisées comme les lettres de la langue
cinématographique d’Astruc. L’utilisation des voix est spectaculaire dans le film.
L'utilisation fréquente de la voix off se réalise également pour créer l'effet de
distanciation entre le spectateur et ce qu’il regarde. Les décors naturels assurent une
vraisemblance dans le film. Chaque décor a un sens précis. Astruc a une volonté trop
évidente de ne pas tomber dans la sensiblerie au point de désincarner les événements
racontés. A cause de la neutralité de narration, on détermine les vertus de ‘camera-
stylo’ et ses éléments. Les réalisateurs de la Nouvelle Vague emprunte a cette

‘neutralité¢’ d’Astruc et ils I’utilisent toujours dans ses films.

Dans le quatrieme chapitre, on a analysé la Nouvelle Vague et le Nouveau
roman qui puisent ses inspirations dans les idées d’Alexandre Astruc. Il y a
beaucoup de parallélismes entre la théorie d’ Astruc et les idées de la Nouvelle Vague
et du Nouveau Roman. On a également examiné I’influence d’Astruc sur la Nouvelle

Vague et le Nouveau Roman. La Nouvelle Vague et le Nouveau Roman sont



jumeaux. IlIs défendent les mémes idées, I'un dans le domaine du cinéma, 1’autre
dans le domaine littéraire. Ils prennent la partie de la visualité. Ils préferent le visible
au lisible. Ils acceptent la visualité des textes comme une langue. Alexandre Astruc
est le pionnier de ces courants, parce qu’il est le guide ultime de ces courants. Sa
théorie de caméra-stylo est le pilier fondamental des membres de la Nouvelle Vague

et ceux du Nouveau Roman.

Dans ce chapitre, on constate que le Nouveau Roman appartient au
cinéma. Il sert au cinéma plutét qu’a la littérature. Il veut annihiler les textes
littéraires dans le cinéma. Les lecteurs du Nouveau Roman doivent regarder les
romans, ne pas les lire. Les nouveaux romanciers accusent rejettent le roman
traditionnel, “de type balzacien”. Les nouveaux romanciers se consacrent a réécrire
le texte en terme du scenario en y réintroduisant avec minutie des mouvements de
caméra et des angles de prise de vues. Leurs ceuvres deviennent un écran sur lequel
se projettent les jeux de la lumiére et de I'ombre. Astruc a exercé une grande
influence sur le Nouveau Roman. On peut voir clairement 1’influence de la langue
dont Astruc parle dans les ceuvres d’Alain Robbe-Grillet et celles de Marguerite
Duras qui sont a la fois les romanciers du Nouveau Roman et les réalisateurs. Ils ont
accepté le cinéma comme un outil docile pour illustrer leurs théories. Ils sont passés
derriere la caméra. Etant donné qu’apres 1’apparition de la théorie d’Astruc, les livres
sont vus et les films sont lus, on accepte toutes les ceuvres de Robbe-Grillet sont

écrites ou réalisées conformément a la langue cinématographique d’Astruc.

Dans ce chapitre encore, on a trait¢é La Jalousie d’Alain Robbe-Grillet
comme ’'un des meilleurs exemples de la technique cinématographique et une
application merveilleuse des vues théoriques d’Astruc dans le domaine littéraire. Ce
livre est publi¢ en 1957, neuf ans apres I’apparition de 1’article d’Astruc, nommé ‘La
naissance d’une avant-garde : camera-stylo’. La Jalousie est souvent acceptée
comme I’exemple le plus éminent du Nouveau Roman. Alain Robbe-Grillet y
présente d’une facon originale, I’espace, les personnages, les objets, le temps et
I’intrigue contrairement a ceux du roman traditionnel. Cette nouvelle facon a

emprunté tous ses éléments constitutifs contre le roman traditionnel au langage de la



camera-stylo d’Astruc. Le traitement de [’espace dans le livre appartient
particuliérement au cinéma. Les ¢léments de la langue cinématographique d’Astruc
se trouvent aussi dans La Jalousie de Robbe-Grillet. Les procédes
cinématographiques comme la suggestion, le jeu de la lumiére et de ’ombre, le gros

plan, I’objectivité de la caméra y sont employés avec une grande maitrise.

Dans le dernier chapitre, on a constaté que Astruc a un certain effet sur
tous les réalisateurs de la Nouvelle Vague. La perspective critique d’Astruc met en
évidence les concepts les plus importants de la Nouvelle Vague et celui-ci inspire les
réalisateurs a propos de la critique de I’art. Frangois Truffaut, un réalisateur de
cinéma frangais, est I’'un des plus importants fondateurs et représentants de la
Nouvelle Vague. Il est également acteur et critique de cinéma. En I’empruntant a
Astruc, Truffaut initie sa théorie ‘politique des auteurs’. La politique des auteurs
consisterait a donner au réalisateur le statut d’auteur du film au-dessus de tout autre
intervenant, y compris le lieu ultime d’expression de sa personnalité et de sa vision
artistique. Truffaut recherche les récurrences et thématiques développées dans les
différents films d’un réalisateur particulier. Les réalisateurs de la Nouvelle Vague

sont les successeurs d’ Astruc.

Dans ce chapitre, on a traité également Jules et Jiml’un des films de
Truffaut comme le pratique de la camera-stylo d’Astruc. En adaptant ce film,
Truffaut utilise tous les procédés caractéristiques de la camera-stylo d’Astruc. Son
traitement de I’histoire est novateur et fascinant. Comme 1'a bien indiqué Astruc, la
camera de Truffaut est une camera-stylo qui est capable de dire tout. C’est pour cela
que cette histoire d’un trio est devenue mythique. Truffaut transporte la passion
amicale et amoureuse entre une femme et deux hommes a ses spectateurs.
L’utilisation de la camera-stylo d’Astruc rend ce film loin du conformisme social de
I’époque. Comme Astruc le défend, Truffaut ne cherche pas a étre fidele a tout prix a
I’ceuvre de Roché. Méme s’il effectue des remaniements substantiels a faire
disparaitre des personnages, il transmet 1’esprit de 1’ceuvre a son spectateur. Les

ellipses, la souplesse de la caméra, ’arrét sur images, le naturel stylisé dans la
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direction d’acteurs dégagent une fraicheur d’approche propre a la camera-stylo

d’Astruc.

En somme, dans cette thése, on va traiter les idées d’Alexandre Astruc qui
est I’'un des premiers novateurs du cinéma et le théoricien de la théorie "camera-

stylo™.
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I. CHAPITRE

L’EVOLUTION DE LA LANGUE
CINEMATOGRAPHIQUE DANS LES LETTRES
AVANT ASTRUC

La langue est une faculté humaine utilisée par les hommes pour exprimer
leurs pensées et se communiquer entre eux au moyen d'un systéme de signes
conventionnels vocaux ou graphiques. La question de l'origine des langues a toujours
suscit¢ de nombreuses hypothéses et discussions parmi les anthropologues, les
généticiens et les linguistes. Bien que les langues existantes différent les unes des
autres, toutes les langues naturelles possedent une grammaire et une Syntaxe
permettant l'invention et la traduction. On appelle ce type de langage le langage

naturel .

Chaque langue a sa propre histoire. La langue humaine se développe en
passant 1’évolution linguistique au cours de I’histoire. Elle doit passer certaines
étapes et ses éléments doivent se perfectionner pour qu’elle puisse traduire les
sentiments et les idées. C’est pour cela que la langue cinématographique doit avoir sa
propre histoire méme avant I’invention des outils cinématographiques. On peut
appeler I’histoire de cet art avant I’invention d’outil cinématographique comme
I’histoire du pré-cinéma. On peut chercher les éléments de 1’histoire du pré-cinéma

dans les ceuvres littéraires.

En faisant cela, on essaye de déterminer les lettres de la langue
cinématographique d’Astruc, parce qu’il croit qu’il y a une langue
cinématographique et que cette langue peut exprimer les idées comme la littérature et
la peinture. Pour affirmer la théorie d’Astruc, on doit trouver les éléments dans la
littérature avant-caméra, car I’invention de la caméra ne signifie pas celle de la
langue cinématographique. Attendu qu’il y a une langue bien précise, on peut

analyser les périodes de sa formation. On va faire une analyse anthropologique du

oir http://www.cnrtl.fr/definition/langage Date d'accés 01.10.2013
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cinéma pour saisir les éléments de la langue d’Astruc. On essaye de présenter les

lettres du cinéma pour affirmer la théorie d’ Astruc.

En analysant attentivement 1’histoire du cinéma, on peut voir quelques
genres et quelques motifs qui présagent le cinéma. Dans I’histoire, les hommes
utilisent les images et les lettres pour exprimer leurs idées. On va examiner quelques
genres et quelques artistes considérés comme précurseurs du cinéma pour déterminer
précisément la langue cinématographique d’Astruc. On accepte ces genres et ces

artistes comme les précurseurs du cinéma.

“L’Europe a découvert le cinéma, parce qu’elle le
cherchait depuis 500 ans. Les évolutions dans tous les arts
plastiques étaient toujours vers lui. En vérité, les arts étant
statiques comme la peinture et 1’architecture voulaient étre
mouvementés et pénétrer leurs thémes dans le déroulement du
temps ?” (Eyiiboglu, 1997: 626)

1.1.Le Haiku comme une Lettre dans I’Alphabet du Cinéma

Comme Astruc I’a dit, on doit trouver et analyser les lettres dans I’alphabet
du cinéma pour utiliser le cinéma comme une langue. Le plus important élément du
cinéma est I’image. Un film se compose d’images. Mais I’image n’est pas inventée

avec le cinéma.

Une image est la représentation visuelle voire mentale d’un objet, d'un étre
vivant ou d'un concept. Elle peut étre naturelle (ombre, reflet) ou artificielle
(peinture, photographie), visuelle ou non, tangible ou conceptuelle (métaphore).
L’image peut entretenir un rapport de ressemblance directe avec son modele ou au
contraire étre liée par un rapport plus symbolique. Pour la sémiologie, qui a
développé tout un secteur de sémiotique visuelle, I'image est congue comme produite
par un langage spécifique. Il y a deux différents types d’images comme les images
mentales et les images artificielles. Les images mentales correspondent aux
représentations de nature consciente ou inconsciente, résultant du phénomene

subjectif de perception. Les images dites artificielles sont enregistrées par certains
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outils comme la caméra ou la plume.? Comme la poésie, le cinéma aussi se sert des

images artificielles.

L’image a sa propre histoire. Il faut exposer I’histoire de I’image pour
déterminer les origines de la langue cinématographique d’Astruc, parce que chaque
image signifie un certain regard et ces regards composent un film chez Astruc. On
voyait [’utilisation de l'image cinématographique dans la poésie méme avant
I’invention du cinéma. Tout d’abord, I’histoire de ces images ou de ces regards nous

indiquent un certain genre littéraire.

Il s’agit d’un genre littéraire nommé le haiku qui appartient a la poésie
Japonaise. Le haiku est un genre littéraire qui est formé de trois lignes : court-long -
court (classiquement 5-7-5 syllabes). Il comporte un mot qui le relie a la réalité,
généralement a la nature, c’est le mot de saison ordinairement. Il a une césure qui
fait basculer le texte d’une image dans une autre. Ce genre poétique est trés bref,
donc il permet de saisir des moments spontanés et presque invisibles. On peut
comparer ces moments avec “les regards” d’Astruc qui veut saisir un regard et le
filmer. Un regard est suffisant pour réaliser un film. Tandis que Haiku est un poéme
de ce regard, Astruc veut filmer le méme regard. C’est pour cela que Haiku est un

genre littéraire qu’on filme en papier.

Comme la caméra, Haiku a aussi une capacité de créer des images. (Voir
Tarkovski, 2003). “Le haiku est une manic¢re qui cultive ses images et elles ne
signifient rien au-dela eux-mémes, en méme temps, ils expriment tant de choses a la
fois qu'il n'est pas possible de rattraper leur signification définitive” (Tarkovski,
1986: 106). Le lecteur de Haiku doit étre absorbé en lui et pénétre dans la nature, il
doit se perdre dans sa profondeur, comme il est dans la salle de cinéma devant les
scenes de la vie. C’est pour cela que I’on accepte ’auteur d’un haiku comme un
réalisateur. Il crée les images vivantes avec sa plume comme un réalisateur et il a la
méme puissance que le réalisateur. Pour mieux apprendre les ressemblances entre le
cinéma et le haiku; et entre le réalisateur et ’auteur de haiku, on doit consulter a

quelques haikus.

2\/oirhttp://fr.wikipedia.org/wiki/lmage, Date d'accés: 05.07.2013
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“Vieille mare (mot de saison)

une grenouille saute (césure)

le bruit de 1’eau (trois lignes, court long court)”™

Dans ce haiku, on voit les images. L’auteur nous fait sentir les mémes

sentiments qu’il éprouve. Chaque ligne de ce haiku indique une image.

Quand I’auteur dit “vieille mare”, nous NoOus trouvons nous-mémes a coté
d’un petit lac qu’on peut voir. L auteur n’utilise pas un verbe d’action, parce qu’il
veut que nous puissions voir seulement ce petit lac. S’il utilisait un verbe, il perdrait
son objectivité devant cette scene. Il reste neutre dans ce spectacle. Comme un
caméraman, il ne prend que des photos. La premicre ligne “vieille mare” n’est
qu’une photo. En prenant cette photo, I’auteur nous emmene a c6té de ce petit lac.
Dans un instant ou on lit ce haiku, nous sommes déja avec 1’auteur prés de ce petit

lac.

Quand il dit “une grenouille saute”, on entend le son de 1’eau sans lire la
dernicre ligne, parce que nous vivons I’ambiance de ce haiku, nous sentons tous les
actes dans cette ambiance. Nous nous trouvons nous-mémes dans une image et nous
ne pouvons pas distinguer ce qui est réel de ce qui est imaginaire. Dans cet état
d’ame, on voyage dans la mémoire de I’auteur. Nous pouvons entendre le bruit de
I’eau quand la grenouille saute. L’auteur utilisant une caméra, juxtapose deux
images, “vieille mare” et “une grenouille saute” fait une méditation plus profonde, on
peut sentir le silence solitaire grace a l'opposition du son de I’eau. (Voir Shirane,
1999) C’est pour pourquoi, on peut accepter ce haiku comme 1’une des ceuvres du

pré-cinéma.

Comme on vient de I’étudier dans les exemples ci-dessus, un haiku traduit
le plus souvent une sensation. L’instantanéité est la propriété la plus importante du
Haiku. Le lecteur de haiku peut voir facilement les images de I’auteur. Attendu que

le haiku partage les mémes particularités avec le cinéma, on peut associer facilement

*http://lecoursdelavie.canalblog.com/archives/2012/01/19/23286957.html. Date d'accés: 01.01.2013
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le haiku au cinéma. Aussi bien que les images de haiku sont les mémes images que
celles du cinéma, la structure de haiku ressemble beaucoup a la structure du cinéma.
Les idéogrammes dans les haikus sont les prototypes de montage du cinéma,
considérant qu’ils produisent une image-concept par la juxtaposition de deux

images.”

Comme le haiku, le film-cadre ne peut jamais étre une lettre de I'alphabet
inflexible, mais il doit comporter toujours le multiple-sens. I1 peut étre uniquement lu
en juxtaposition, comme un idéogramme acquiert sa signification spécifique. En
regardant ces similarités entre le haiku et le montage, on peut accepter le haiku

comme les phrases de montage. (Voir Eisenstein, 1977: 30).

En conséquence, en analysant les particularités du haiku et celles du
cinéma, on a obtenu un avis certain: le haiku est un genre littéraire aussi bien qu’une
langue cinématographique. C’est pour cela qu’on accepte que les éléments du cinéma
ont une histoire plus vieille que celle du cinéma. La langue cinématographique
d’Astruc n’est pas inventée par certaines personnes, mais elle s’est naturellement

formée au cours de 1’histoire.

1.2.L’Inventeur du Cinéma: Diderot

“Pour nous, bientdt nous ne lirons plus que sur des écrans”™
Mercier

On vient de montrer que le cinéma n’est pas un orphelin. Il y a certains
genres qui pourraient appartenir au pré-cinéma. L’un de ces genres est le haiku qu’on
a déja étudié. En outre, il y a certains artistes qu’on peut accepter comme les péres du
cinéma. Comme le haiku est considéré comme un genre appartenant au pré-cinéma,
certains artistes sont considérés comme péres du cinéma contribuant a 1’évolution du
cinéma. En donnant les ceuvres, ces artistes, particulierement les écrivains, ouvrent

la voie du cinéma que suit Astruc.

*Voirhttp://www.cadrage.net/dossier/eisenstein.htm. Date d'accés: 07.01.2013
*Leanormand, 1783: 78
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Astruc fait toujours appel a ces écrivains pour donner des exemples des
idées de ces écrivains. Il trouve ses pensées dans leurs ceuvres littéraires. On peut
apprendre la langue cinématographique d’Astruc en analysant leurs ceuvres
littéraires. Comme toutes les théories sur une langue cinématographique, la théorie
d’ Astruc est également inspirée par beaucoup de ces écrivains. Astruc s’intéresse aux
adaptations des ceuvres comme La Puits et la Pendule, Une Vie, Albert Savarus. En
essayant de les adapter ces livres au cinéma et d'en réaliser un film, Astruc emprunte

aux écrivains comme Balzac ou Stendhal.

En suivant le chemin d’Astruc, on peut consulter a quelques auteurs et a
leurs ceuvres pour déterminer les éléments cinématographiques dans la littérature.
Ces ¢léments sont trop vastes pour qu’on puisse I’illuminer en cette theése. Mais pour
apprendre mieux les idées d’Astruc et la formation de sa langue cinématographique,
il faut traiter certains aspects de ce sujet. Astruc expose ses idées concernant le
cinéma en se servant des ceuvres de ces €crivains qui ouvrent la voie au cinéma. En
commengant de certaines ceuvres, on peut dire que, sans la littérature, le cinéma ne
peut pas exister. Car, le cinéma a déja commencé dans la littérature avant les outils

cinématographiques.

Dans I’histoire du monde, les écrivains essayent de créer une image
vivante. Il y a toujours une inspiration qui ne nous évoque que le cinéma. C’est
pourquoi, on peut trouver facilement les éléments cinématographiques dans les
ceuvres littéraires. Dans ce cas, on peut dire que la vision cinématographique existe
toujours méme bien avant I’invention du cinéma. Si I’on accepte le cinéma comme
un ceil artificiel, le pré-cinéma sera aussi vieux que I’humanité et I’on peut saluer
Virgile comme le premier des grands cinéastes. (Voir Léglise, 1958). Dans une telle
perspective, on peut trouver beaucoup d’¢léments cinématographiques dans les
poésies et dans les romans. On va consulter a certains poeémes et a certains extraits de

roman pour prouver notre these.

Tout d’abord, on doit traiter la vision cinématographique des anciens

écrivains. Comme on peut trouver les récits cinématographiques dans les ccuvres



17

littéraires, on peut réaliser aussi qu’il y a des idées dans ces ceuvres qui n’indiquent

que le cinéma. De ce fait, on doit accepter que certains écrivains prévoient le cinéma.

L’un des plus grands prévisionnistes c'est Diderot. Comme le
déterminisme de la littérature ou la philosophie le conduit, Diderot s’approche
beaucoup de I’idée du cinéma. Dans Ses quelques écrits, il parle directement de 1’idée
du cinéma. C’est pour cela, la formulation de la langue Cinématographique d’Astruc
commence par Diderot. On 1’accepte comme 1’un des plus anciens et des plus grands
théoriciens du cinéma. En 1758, il développe la théorie du “quatriéme mur”
considérée comme 1’une des premiéres théories sur le cinéma. Cette théorie suppose
qu’il y a un mur imaginaire qui sépare I’acteur du spectateur dans le théatre. En
jouant son role, I’acteur doit imaginer qu’il est sur le bord de théatre et qu’il y a un
grand mur qui le sépare du parterre et il doit jouer comme si la toile ne se levait pas.
(Voir Diderot, 1975) Ce quatriéme mur n’est qu'un écran. Diderot annonce bien
qu’il y a désormais quelque chose a lire sur des “ écrans” et que I’image tend a se
substituer a 1’écrit. L’effectif du visuel est si important chez Diderot qu’il parle du
cinéma dans un temps ou le cinéma n’existait pas. En vérité, il s’était tellement
familiarisé avec la visualité et la pratique des arts qu’aucun des autres hommes de
lettres (\VVoir Bonnet, 1995 : 27-33). Diderot qui nous déja annonce la naissance du

cinéma, continue de jeter les bases du cinéma avec ses écrits :

“Cela vient apparemment de ce que mon imagination
s'est assujettie de longue main aux véritables régles de l'art, a
force d'en regarder les productions; que jai pris I'nabitude
d'arranger mes figures dans ma té€te comme si elles étaient sur
la toile; que peut-étre je les y transporte, et que c'est sur un
grand mur que je regarde quand j'écris” (Bonnet, 1995: 27-
33).

Comme, de nos jours, nous lisons en regardant 1’écran, Diderot écrit en
regardant un grand mur. Ce sont les preuves claires que les probleémes soulevés (Voir
Bonnet, 1995: 27-33.) Diderot raconte dans la Lettre sur les sourds et muets de 1751

qu'il allait au théatre tantot pour écouter le texte, tantot pour regarder le spectacle;
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ces deux sens sont aussi deux piliers fondamentaux du cinéma. Le cinéma s’adresse a
la fois au sens de la vue et au sens de ’ouie. Le spectateur regarde le spectacle par

son sens de vue, écoute par son sens de I’ouie ce que 1’on dit sur la scene.

“Je fréquentais jadis beaucoup les spectacles, et je savais
par cceur la plupart de nos bonnes piéces. Les jours que je me
proposais un examen des mouvements et des gestes, j'allais
aux troisiemes loges ; car plus j'étais éloigné des acteurs,
mieux j'étais placé. Aussitot que la toile était levée et le
moment venu ou tous les autres spectateurs se disposaient a
écouter, moi, je mettais mes doigts dans mes oreilles, non sans
quelque étonnement de la part de ceux qui m'environnaient, et
qui, ne comprenant pas, me regardaient presque comme un
insensé qui ne venait a la comédie que pour ne la pas

entendre. ” (Bonnet, 1995: 27-33.)

En se bouchant les oreilles, Diderot veut découvrir les images. Il se
propose d’accentuer sur le role visuel du jeu théatre. En faisant cela, il ne veut pas
ignorer le rdle auditif du jeu théatral. En regardant un film, on doit écouter les sons et
voir les images a la fois. Diderot accepte que la mise en scene doive étre la
conjonction méthodique de I’image et le son. Attendu qu’il souhaite un théatre qui
soit a part égale pour I’ceil et pour et a oreille, Diderot a inventé la mise en scéne au

sens moderne (Voir Bonnet, 1995: 27-33).

Les écrits de Diderot concernant 1’utilisation des sons dans le théatre sont
aussi actuels encore dans le cinéma. Il traite aussi la combinaison des scénes dans le
théatre (Voir Eisenstein, 1984: 140). Il dit a ce propos : “Un homme de génie qui
sache combiner la pantomime avec le discours, entreméler une scéne parlée avec une
scéne muette, et tirer parti de la réunion des deux scénes” (Bonnet, 1995: 27-33).
Cette réunion des deux scenes est absolument irréalisable au théatre, tandis que le
cinéma peut le réaliser en utilisant les techniques de montage. En prenant tous ces

points en considération, on peut dire que Diderot prévoit I’apparition du cinéma.
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“Notre &me est un tableau mouvant d'aprés lequel nous
peignons sans cesse : nous employons bien du temps a le
rendre avec fidélité ; mais il existe en entier et tout a la fois :
l'esprit ne va pas a pas comptés comme l'expression. Le
pinceau n'exécute qu'a la longue ce que l'ceil du peintre
embrasse tout d'un coup. La formation des langues exigeait la
décomposition ; mais voir un objet, le juger beau, éprouver
une sensation agréable, désirer la possession, c'est I'état de
I'ame dans un méme instant ; et ce que le grec et le latin
rendent par un seul mot. Ce mot prononcé, tout est dit, tout est

entendu.” (Diderot, 1749: 111)

Ce texte nous montre encore fois que Diderot voulait exposer les

caractéristiques cinématographiques dans ces ceuvres.

1.3.Le Désir du Cinéma chez Stendhal

3 ' T : 1 h b ”6
Le roman c'est un miroir qu'on promene sur un chemin.

Stendhal

La théorie de la langue cinématographique d’Astruc se manifeste en 1948.
En vérité, elle est toujours en vigueur. Les écrivains de XIX® siécle n’écrivent plus,
mais filmer dans les papiers. Les romanciers du X1X® siécle ont I’air de rédiger leurs
romans de maniere des films a 1’ avenir a étre. Ils veulent visualiser tout ce qu’ils

peuvent voir.

Le XIX® siécle connait les grands écrivains. La plupart de ces écrivains
sont morts avant I’invention du cinéma. Méme s’ils ne témoignaient pas la naissance
du cinéma, leurs styles s’approchent de la langue cinématographique. Comme ils
arrivent a I’apogée des genres littéraires de ce temps-la, ils donnent 1’impression
d’aboutir la langue cinématographique. Stendhal, Jane Austen, Victor Hugo, Balzac,
Charles Dickens, Nikolai Gogol, Edgar Allan Poe, Alexandre Dumas, Herman

Melville, Gustave Flaubert, Fiodor Dostoievski, Jules Verne, Léon Tolstoi,

® (Stendhal, 1866: 74)
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Maupassant sont les écrivains qui meurent juste avant I’invention du cinéma. Dans
ses articles et ses lecons, Astruc donne les informations détaillées sur les styles des
certains écrivains pour exprimer la relation entre la littérature et le cinéma. Sous la
lumiére de la théorie cinématographique d’Astruc, on va traiter, du point de vue
cinématographique, la langue de Stendhal, I’'un des plus grands écrivains duXIX®
siécle, pour préciser 1’évolution de la langue cinématographique dans la littérature

avant I’invention des outils cinématographiques.

Aujourd'hui, Stendhal est considéré comme 1’un des pionniers du cinéma.
Il est I'un des grands représentants du roman francais au XIXe siecle. Dans ses
romans, il cherche toujours la vérité; c¢’est pour cela qu'il est considéré comme un
maitre du roman réaliste. Il n’est pas seulement un romancier mais également un
critique d’art. Sa réflexion esthétique influence beaucoup d’artistes, y compris
Astruc. En formulant sa théorie “caméra-stylo” Astruc s’inspire de la conception et
de la perception de réalité chez Stendhal. Il y a deux importants points communs
entre Stendhal et Astruc. Comme on étudie dans le deuxiéme chapitre, Astruc ne veut
que refléter les réalités de la vie, mais, il croit encore que 1’art est un mensonge. Il
doit ces deux idées a Stendhal. Celui qui formule cette théorie de relation parmi ’art,
la réalité et le mensonge, c’est Stendhal. La prétention des réalistes de refléter la
réalité telle qu’elle est dans le monde fictif, les méne a faire un certain nombre de
descriptions pour que le lecteur soit convaincu. C’est pourquoi, il s’agit d’une
convention et d’une complicité entre le romancier et le lecteur. Celui-la a 1’air de
refléter comme réel ce qu’il a créé dans son imagination et celui-ci considere comme

réel ce qui est fictif.

1.3.1. La théorie du miroir de Stendhal : 1a création de la vision

cinématographique d’Astruc

La théorie de Stendhal est fondée a la fois sur le roman et sur 1’art. 11

formule sa théorie avec cette définition dans son roman le Rouge et le Noir :

“Eh, monsieur, un roman est un miroir qui se promene
sur une grande route. Tantot il refléte a vos yeux l'azur des

cieux, tantot la fange des bourbiers de la route. Et 'homme qui
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porte le miroir dans sa hotte sera par vous accus¢ d'étre
immoral! Son miroir montre la fange, et vous accusez le
miroir! Accusez bien plutdt le grand chemin ou est le
bourbier, et plus encore I'inspecteur des routes qui laisse l'eau
croupir et le bourbier se former.” (Stendhal, 1866 : 354)

Stendhal ne veut rien déformer. Il veut conserver chaque chose telle
qu’elle est. Comme un miroir reflete les choses sans les déformer, le genre
romanesque, d’apres Stendhal, doit réfléchir le monde extérieur a étre décrit. Dans Le
Rouge et le Noir, le miroir est pergu comme la caméra de nos jours. Le mot
“objectif” signifie a la fois un instrument photographique et cinématographique et
I’impartialité. Le miroir dont Stendhal parle exprime implicitement la langue

cinématographique d’ Astruc.

Le miroir de Stendhal est la caméra de son siécle. Il ne proméne que cette
caméra sans remarquer ce qu’il présente. Tantot il montre 1’azur des cieux, tantot les
bourbiers. Le seul devoir de Stendhal est de refléter ce qu’il voit. Les réalistes
comme Stendhal prétent a refléter mimétiquement la réalité telle qu’elle est. Ils
deviennent des esclaves de leur observation extréme et de leur illusion (Voir
Boyacioglu, 1998 : 38). Il devient neutre devant les scénes cequ’il présente. Il utilise
son stylo comme une caméra et le promene sur tous les choses de son siecle. Comme
un réalisateur modern, il n’utilise que les images de ce siecle. Il nous suggere que le
roman doit étre un réflecteur du monde extérieur. C’est-a-dire, le roman est un reflet
de la réalité que le romancier peut capter. Le romancier doit s’efforcer d’étre objectif
devant ce qui se passe. Stendhal, comme il I'avait prévu dans cette époque-la, nous

annonce, pour ainsi dire, la naissance de la vision cinématographique.

Les images chez Stendhal ne sont pas statiques devant le miroir toujours
promené. C’est ainsi que le mouvement du miroir nous attribue aussi I’invention du
dynamisme de vue de la caméra a Stendhal. Ce dynamisme permet a Stendhal de
décrire la société de son époque. Comme Astruc, Stendhal n’est qu’un courrier de la
vérité. Son roman a l’air d’étre dépourvu de toute subjectivité. Il semble un

réalisateur documentaire qui veut refléter les récits des hommes. Le chemin sur
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lequel Stendhal se proméne comme romancier-réflecteur est la vie elle-méme. 11 se
propose de refléter sur le papier toute la société de son temps ou il vit. Son ceuvre
d’art n’est qu’une plate photographie de la réalité. C’est la réalité que 1’on peut saisir
avec les outils cinématographiques. Comme un réalisateur, Stendhal utilise le point

de vue purement “visuel” d’un protagoniste et le point de vue “intérieur”.

Les idées et les ceuvres de Stendhal indiquent un changement de régime
dans I’histoire du regard. Le cinéma et le roman stendhalien partagent un “réalisme”
autorisant une équivalence entre le stylo et la caméra. Si tel est le cas, on accepte que
Stendhal utilise une écriture-cinéma dans ses ccuvres. Car, les ceuvres de Stendhal
invitent donc a penser le cinéma sous la conception de la sensation que le romancier

met en ceuvre dans son écriture. (Voir Mala, 2006)

Comme s’il avait une caméra, Stendhal percoit la réalité et il fait la magie
par le roman qui accomplit la fonction du miroir. Attendu qu’il ne trouve pas une
caméra dans son siécle, il utilise son stylo. Certes, on peut accepter les lecteurs de
Stendhal comme les premiers spectateurs, car en lisant les romans de Stendhal, ils
témoignent des vues cinématographiques. C’est ainsi que Stendhal réussit a satisfaire
le désir de reproduction magique du monde avant les outils cinématographiques. Il
est devenu créateur de la réalité¢ de la caméra. Mais qu'est-ce que la réalité ? Est-il
possible de transmettre et refléter la réalité par 1’écriture dans le monde fictif du
roman ? Un roman comme un film est une ceuvre de fiction. Pourtant, la fiction est la
fabrication du romancier dans son imagination. La prétention de refléter la réalité

telle qu’elle est dans le monde fictif n’est-il pas un mensonge?

1.3.2. Un art de mensonge : le roman

7
“Toute ceuvre d'art est un beau mensonge.”

Stendhal

Astruc croit que le film refléte une réalité qui n’est qu’un mensonge. On

cherche les racines de ses idées dans cette section, car ces assertions se trouvent aussi

"Litto, 1982: 51
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dans les pensées du Stendhal. Stendhal, qui accepte le roman comme un miroir, dit
aussi que “toute ceuvre d’art est un beau mensonge”. On peut voir qu’il s’agit d’un
paradoxe dans cette parole de Stendhal. En analysant ce paradoxe, on peut le

résoudre.

Comme on a traité auparavant, Astruc accepte 1’art comme les images de
la vie. Mais il croit aussi que I’art ne peut pas mentir. Car, notre mémoire est
compos¢ d’images que nous pouvons voir. Comme les ceuvres d’art, nos yeux nous
mentent toujours. Bien que ’artiste prétende présenter la réalité, il nous ment et

trompe. Ces idées d’ Astruc viennent de la théorie de Stendhal.

Comme on a analysé dans les pages précédentes, chez Stendhal, le roman
n’est qu'un miroir qu’on promeéne sur le chemin et 1’art n’est qu’un mensonge.
Stendhal aussi croit qu’on ne voit pas les images de la vie en utilisant nos yeux. Les
scénes de la vie avec lesquelles 1’artiste s'efforce de composer ses ceuvres d’art
composent notre mémoire. Etant donné que les ceuvres ne reflétent que les images
que les auteurs obtiennent et percoivent de la monte extérieure, nos yeux ne peuvent
voir que les images. Comme la vie est le mensonge de nos yeux, les ceuvres d’art
sont ceux des yeux des artistes. Les ceuvres d’art ne sont pas seulement un beau
mensonge, mais aussi ils sont également pleins d'artifices. En d’autres termes, on
peut accepter la caméra comme une ceil-artificielle qui refléte les images de la vie. La
caméra et le livre partagent la méme artificialité avec les yeux. Si tel est le cas, le

romancier ou le cinéaste sont les premiers spectateurs.

Stendhal nous proméne dans les apparences et les images de son époque. Il
dessine tellement les événements et les apparences que seule une caméra peut faire
cela. C’est pour cela, Stendhal est celui qui a découvert la puissance de la caméra.
Bien avant I’invention des outils cinématographiques, Stendhal jette les basis des
visions cinématographiques. Dans ses romans, il utilise de toutes sortes de plan. Il
invente aussi l’objectivité de la caméra. On peut l’accepter comme premier
réalisateur qui filme les histoires des hommes. Le cinéma lui doit beaucoup de

choses. On peut le considérer comme le premier cinéaste.
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Dans son siecle, Stendhal s’intéresse aussi au développement technique
des outils. Pendant que la technique cherche a pouvoir refléter les images en
mouvement, Stendhal a envie de faire la méme en écrivant. Stendhal a une fonction
de maintenir la sensation en éveil: ainsi, par exemple dans Les Mémoires d’un

touriste :

“Tout se passe comme si le croquis devait rompre une
attention induite par les livres, attention typographique, qui
¢éloigne le touriste du vrai pouvoir de voir et de sentir”.
Stendhal distingue le domaine visuel et le domaine de
I’écriture, mais a I’inverse 1’esthétique du miroir moral repose
sur des instruments qui ont la puissance cognitive du croquis.
IIs nous expliquent par la suite que [’étude des faits
psychiques ou psychologiques pour Stendhal découle de la
physiologie. Ainsi, dans la Vie d’Henri Brulard, il n’évoque
jamais une sceéne sans préciser le poste qu’il occupait “et le
croquis qui I’accompagne, n’est jamais orienté par rapport
aux points cardinaux, mais a partir de certain point H du
centre réel H(enry) d’ou la scéne a été vécue” (Mala, 1978 :

21-27).

En dédoublant les points de vue de ses protagonistes, Stendhal ne propose
pas un simple conflit des consciences subjectives, mais ouvre un abime entre ces
reflets. Cet abime ouvre la route de cinéma, parce que seul le cinéma peut le remplir

(Voir Laurent Jullier et Guillaume Soulez, 2006).
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1.4.Les Prédécesseurs de la Théorie ""Caméra-stylo™ d'Astruc dans
le Théatre

“Le théatre se détruit lui-méme et il doit laisser son héritage au cinéma.”®
Maiakovski

Avant qu’Astruc ait accepté le cinéma comme une langue qui peut
exprimer tout, le cinéma a entour¢ la littérature et il I’a pris sous son control. Astruc
a baptis€é une évolution historique par sa théorie "camera-stylo". L’art avec
I’invention du cinéma s’est imposé dans le domaine du cinéma. Comme Astruc I’a
remarqué, le fait que l’art est épuisé hors du cinéma, a été prouvé par les
développements et les changements dans le domaine poétique, romanesque et

théatral avant Astruc.

Juste au début du XX. Siécle, tous les arts étaient en stagnation. Les
frontieres entre eux étant mélangés, ils sont devenus irréguliers. Le théatre a perdu sa
route et est arrivé aux bords du cinéma. D’ailleurs, il s’agit du voyage du théatre vers
le cinéma depuis son début, parce que ces deux arts sont essentiellement visuels.
L’enfermement du théatre sur la scéne, c’est a dire dans une boite bornée, était une
étape de son voyage vers le cinéma. C’est avec I’age des Lumicres que I’art avait
commenceé a interroger la domination de la parole et s’était dirigé vers la visualité.
En 1780, Diderot s’était efforcé de transformer le théatre en cinéma. C’est pour cela
que, le théatre était ['un des premiers genres qui étaient arrivés a
I’artcinématographique. Au XVII° siécle, les théatres optiques avaient été installés en
France. Le théatre idéal indiquait justement le cinéma (Voir Hasan, 1968).
L’utilisation du son, la dominance de la visualité, la combinaison des arts sont les
processus de rapprochement du cinéma. A la veille de XX°®Siécle, le théatre n’avait
utilisé que les procédés cinématographiques. Les films vivants ont apparu dans la
scene de théatre. Lelangage de ce ciné-théatre était celui qu’Astruc allait appeler

"camera-stylo".

8Maiakovski, 1914
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Le pocte et I’écrivain du théatre, Maiakovski exprime que le cinéma est
fini et qu'il doit laisser son héritage au cinéma dans les années 1915. La théorie
d’Astruc s'inspire beaucoup des idées de Maiakovski. Celui-ci remarque que, dans
les premiers temps, les artistes ont dédaigné le cinéma puisqu'il est un outil
technologique mais aprés quelques temps ils jouissent du cinéma comme un nouvel
art. Les artistes qui avaient méprisé au début le théatre ont rendu le cinéma glorieux.
Les poésies et les nouvelles cinématographiques ont été écrites. Les artistes ont salué
le cinéma comme avant-garde du théatre. Maiakovski a accepté le cinéma comme
théatre disponible. Il est temps du cinéma. Maiakovski a invité tous a construire
partout les salles du cinéma. Le cinéma est la seule forme du théatre modern. Il est

aussi une nouvelle fagon de production d’art (Voir Maiakovski, 1914).

Les idées de Maiakovski nous prédisent la théorie d’Astruc et La Nouvelle
Vague. Avant Astruc, Maiakovski a exécuté tous les arts. Astruc a mis ces morts en
terre et il a nommé le survivant comme camera-stylo. La Nouvelle VVague provient de

cette théorie.
1.5.Le Protecteur du Cinéma : Apollinaire
“ Le cinéma dont Apollinaire parle est une sorte de terre promise de la poésie.” S
Ramirez

Dans les années suivantes de 1’invention du cinéma, on 1’a traité comme
un enfant illégitime, il s’est cherché des peres, et il les a trouvés. Comme Astruc,
Guillaume Apollinaire prend place parmi eux. Pendant que le cinéma est mépris par
certains artistes dominants dans cette époque, Apollinaire le prend sous sa protection
et il I’appelle I’instrument unique de “I’esprit nouveau”. C’est pour cela, on accepte
Apollinaire a la fois le protecteur et le prophete du cinéma. (Voir Ramirez, 1994)
Drailleurs, vu qu’il combine la littérature et le cinéma et qu’il veut remplacer le livre
par le film, il est la source d’inspiration d’Astruc, parce que celui-ci ne désire que la

méme chose : remplacer la littérature par le cinéma. Tous les deux acceptent que la

° (Ramirez, 1995: 389)
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littérature soit finie et que le temps du cinéma soit venu. C’est pour celaque

Apollinaire est le pilier fondamental de la langue cinématographique d’Astruc.

Apollinaire non seulement soutient le cinéma comme une forme parfaite
d’art, mais aussi il a beaucoup de traces cinématographiques dans ses textes et ses
poémes. De ce fait, on va traiter deux points distincts; d’une part, on analyse les
idées d’Apollinaire sur le cinéma, d’autre part, on analyse la technique

cinématographique dans ses ceuvres littéraires.

Apollinaire fait beaucoup de déclarations en faveur du cinéma dans ses
ceuvres et ses discours. Pendant qu’il annonce au monde la naissance d’un nouvel art,

il croit que cet art est une synthése de tous les arts.

“[...] Il est aujourd'hui un art, déclare-t-il a Pierre Albert-
Birot, d'ou peut naitre une sorte de sentiment épique par
l'amour du lyrisme du poéte et la vérité dramatique des
situations, c'est le cinématographe. [...] Le poéte épique,
poursuit-il, s'exprimera au moyen du cinéma, et dans une belle
épopée ou se rejoindront tous les arts, le musicien jouera son
role pour accompagner les phrases lyriques du récitant”
(Ramirez, 1994 : 373).

En lisant la phrase “le poéte (...) s’exprimera au moyen du cinéma dans
une belle épopée ou se rejoindront tous les arts”, on peut voir qu’Apollinaire accorde
une grande importance au cinéma. Il considére le cinéma sera non seulement étre une
synthese de tous les arts, mais aussi la substitution du livre. De ce fait, avant Astruc,

il annonce la mort de la littérature:

“La littérature est a son déclin. Avant un ou deux
siécles, il mourra. Il aura son successeur, son seul successeur
possible dans le disque de phonographe et le film
cinématographique. On n'aura plus besoin d'apprendre a lire et

a écrire” (Ramirez, 1994 : 373).
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Comme on I’a bien indiqué, il pense que la littérature mourra avant un ou
deux siecles, parce qu’elle accomplit son devoir. Mais, elle n’est pas une mere sans
fils. La littérature sera remplacée par le cinéma. C’est ainsi que le cinéma sera son
successeur. Apres ’invention du cinéma, les gens n’ont plus besoin d’apprendre a
lire et a écrire. Car, on pouvait regarder sur les écrans toutes les choses dont on a
besoin. La littérature complete son parcours et le cinéma commence a marcher. Seul
I’instrument de notre age est le cinéma. Apollinaire peut prévoit le jour ou le
phonographe et le cinéma sont devenus les seules formes d'impression en usage, et
dans ce jour, les poctes auront une liberté inconnue jusqu'a présent et ils doivent se
préparer cet art (Voir Ramirez, 1994 : 373). Donc, pendant que la littérature cesse
d’exister, les artistes dans les autres domaines doivent apprendre 1’utilisation la
langue cinématographique, parce que le cinéma est le seul moyen d’expression
d’exprimer et refléter de notre 4ge. Mais on ne sait pas parler encore avec cette
langue. “On ne communiquera les films que lorsqu'on aura découvert la facon de les
communiquer.” Chez Apollinaire, le cinéma est “un livre vu et entendu de I’avenir”

(Voir Ramirez, 1994 : 374). Astruc empruntera ces idées a Apollinaire.

En associant I’image et le son chez ses ceuvres, Apollinaire ouvre la voie
d’utilisation de son dans les films dans une époque ou le cinématographique se
constitue comme un art muet. En faisant cela, il attribue ce devoir de développement
du cinéma aux poetes, car il veut machiner la poésie et la rend cinématographique et
il veut que les poetes soient les premiers a fournir un lyrisme tout neuf a ces
nouveaux moyens d’expression qui ajoutent a 1’art le mouvement et qui sont le
phonographe et le cinéma. Etant donné qu’il y a un art d’ou peut naitre une sorte de
sentiment épique par I’amour du lyrisme du pocte et la vérité dramatique des
situations, c’est le cinématographe et rien n’est plus pres du peuple que le cinéma.
Celui qui projette un film aujourd’hui joue le role du jongleur d’autrefois mais de nos
jours, le poéte épique s’exprimera au moyen du cinéma dans cette belle épopée ou se

rejoignent tous les arts (Voir Gauthier, 1999 : 23).

Comme Apollinaire considére le cinéma comme un nouvel art et ’art du

mouvement, il la pose contre la poésie traditionnelle. Il accepte le cinéma comme le
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plus révolutionnaire art du monde et chez lui, le cinéma est une invention qui détruira

I’art traditionnel et renouvellerai la notion d’art.
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Il. CHAPITRE

UN REALISATEUR QUI ECRIT AVEC SA CAMERA:
ALEXANDRE ASTRUC

2.1.Une Vie consacrée a la Formation d’une Langue
Cinématographique

“La littérature, c’est fini, passons au cinémal!”*

Alexandre Astruc

Alexandre Astruc est ’'un des plus réalisateurs révolutionnaires dans
I’histoire du cinéma. Il était I’incarnation des espoirs révolutionnaires apres la guerre.
I1 est devenu I'un des plus grands innovateurs qui veulent renouveler le cinéma. Sa

vie elle-méme ressemble a sa théorie.

Alexandre Astruc est né en 1923 en France. Il a poursuivi des études de
droit. Ensuite, il a obtenu une licence de lettres, et puis, il s’oriente vers le
journalisme. Cette licence de lettres exerce une grande influence sur sa vie. Tout
d’abord, il est un homme de lettres. Il a profité de cette carriére littéraire dans toute
sa vie. Il a écrit les nouvelles quand il était journaliste. Il a écrit les articles dans
Combat, Réforme, Opéra et Les Temps Modernes. Il a commencé sa carriére comme
critique et chroniqueur littéraire dés 1942. A partir de 1945, il écrit des critiques
théatrales dans Les Cahiers du Cinéma, Cinédigest, Action et Paris Match. En ce

temps, il a convaincu que le roman devait étre remplacé par le cinéma.

En 1948, dans la méme année ou son compagnon Sartre a publié son livre
“Qu’est-ce que la littérature?”, 1l a écrit un article publié dans L ’écran francais:
“Naissance d’une nouvelle avant-garde : la caméra-stylo”. Dans cet article, il
présente le cinéma comme un moyen d’expression neuve et comparable a la peinture
et a la littérature. Pour prouver cela, il s’est spécialisé dans les adaptations littéraires.
I1 veut montrer que le cinéma pourrait exprimer les idées comme la littérature. Il a

essay¢ d’adapter les livres les plus compliqués au cinéma. Il fait la rédaction de

scénarios:  Jean de la lune (1948), La p. respectueuse (1952), Le vicomte de

Ohttp://www.causeur.fr/Date d’accés: 20.03.2013
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Bragelonne  (1954). 11 réalise un moyen métrage: Le rideau
Cramoisi,s'estinspiréd’une nouvelle des DiaboliquesdeBarbeyAurevilly. 11 a réalisé

beaucoup de films qui ont une grande importance pour notre étude.

2.2.La Théorie d’Alexandre Astruc “caméra-stylo”

“Tous les bons films sont actuels

Alexandre Astruc

Apres la Deuxiéme Guerre mondiale, il y avait un grand choc a peu pres
dans tous les domaines. Le cinéma, particuliérement le cinéma frangais, est
négativement influencé par la guerre. Il devait se renouveler lui-méme, parce que les
anciennes idées n’ont pas de sens encore. Donc, il y a un grand besoin qui va
déterminer la route du cinéma. La nouvelle avant-garde dont Astruc parle est née de

ce besoin de renouvellement.

Dans cette étude, on va traiter les idées d’Alexandre Astruc qui est I’un des
premiers novateurs du cinéma et le théoricien de cette nouvelle avant-garde. Astruc
est devenu un guide ultime pour beaucoup de écrivains et de réalisateurs. Comme
tous les grands artistes, il traduit 1’esprit de son siécle. C’est pour cela qu’il est un
artiste qui a exercé une grande influence sur plusieurs artistes qui suivent sa route.
La théorie d’Astruc est relative au cinéma avec les autres arts comme la littérature.

Mais pour préciser sa théorie, Astruc consulte a certaines définitions et certains

termes. En expliquant sa théorie, il serait utile de commencer par sa définition d’art.
2.2.1. La conception de ’art d’Astruc

Qu’est-ce que I’art ? Quel est le sens caché des ceuvres artistiques ? Ce
sont les premieres questions auxquelles il faut répondre. Chez Astruc, I’art est un
mensonge. L’activité de 1’art n’est pas innocente. Celui qui ne croit pas a cette vérité,
peut étre lui aussi menteur, parce qu’aucun artiste ne peut se garder du mensonge.
Montrer la vérité n’est pas le contraire d’un mensonge. Il est impossible de ne pas

mentir. Le mensonge est comme la solitude. La solitude n’existe pas en art, parce

2 Astruc, 2000
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qu’elle ne peut pas étre €crite. Si I’on écrivait la solitude, elle n’existerait pas. Par
conséquent, le but de I’écriture du scénario d’unfilm, est d’attirer 1’intérét et la
curiosité des autres et de susciter 1’identification entre le personnage ou ’acteur et le
lecteur ou le spectateur. Une ceuvre d’art est destinée aux autres. Cela rend
impossible donner une ceuvre intime. Comme on 1’a indiqué, Astruc croit que 1’art
pour I’art n’est pas possible. De ce point de vue, I’art est une fiction créée dans
I’imagination d’un écrivain ¢’est a dire un mensonge fabriqué par celui-ci. Cela ne
signifie pas que I’art ne s’intéresse pas a la vie. Bien au contraire, le domaine
d’intérét de I’art est la vie, parce que la vie, comme I’art, nous présente seulement les
images. L’amour de I’art vient de celui de la vie, car la vie aussi, comme I’art,
consiste seulement aux images et le cinéma est la forme la plus parfaite de cet art.

Pour préciser, on peut consulter 1’allégorie de la caverne de Platon. (Astruc, 1948)

L’allégorie de caverne est exposée dans La République de Platon. Les
hommes sont enchainés dans une demeure souterraine ayant une forme de caverne.
Ces hommes ne peuvent jamais voir directement la lumiére du jour, mais un faible
rayonnement qui parvient a pénétrer jusqu’a eux. Ils ont toujours vécu ainsi et ils
n’ont jamais pergu de ce qui se passe dehors. Ils peuvent seulement voir les ombres
projetées sur les murs de leur caverne par un feu allumé derriere eux et ils
n’entendent que les échos. Les vies des hommes qui vivent dans la caverne ne sont
qu’une illusion. Ils acceptent comme la réalité ce qu’ils peuvent voir. (Voir Platon,

1995 ; 199-225)

En analysant cette allégorie, on peut dire que la vérité reste dehors de cette
caverne. Les hommes de la caverne ne peuvent pas accéder a cette vérité. Mais
Astruc, a ’inverse de Platon, pose cette question : “si la sagesse ne serait pas au
contraire de rester assis comme au cinéma en se délectant de ces apparences, au

., 12
cinéma en tout cas.”

Car on ne voit que les apparences au cinéma, parce que la
caméra les a vues avant nous. Ce sont les apparences de la réalité. On peut accepter

les apparences de la caméra comme celles de la vie attendu que nous ne voyons que

http://www.e-torpedo.net/article.php3?id_article=214Date d’accés: 20.05.2013



http://www.e-torpedo.net/article.php3?id_article=214

33

les apparences dans la vie aussi. Ces apparences de la vie forment une langue, c’est

la langue cinématographique dont Astruc parle.™

2.2.2. Lalangue cinématographique d’Astruc

“ Quiconque n’est pas capable d’abandonner la projection d’un bon film pour un

: LY 14
bon repas ne comprend rien au cinéma. ”’

Jean Duchet

Depuis I’invention du cinéma, la langue du cinéma est arguée par
beaucoup de gens. Mais elle n’a pas été acceptée comme une langue jusqu’a Astruc.
On peut préciser les raisons qui empéchent auparavant la transformation du cinéma
en langue. L’une de ces raisons est que le cinéma est considéré comme roman
populaire. Un autre est que le cinéma est considéré comme un domaine d’élection
des photographes. La tyrannie du visuel, la conception de I’image pour I’image, de
I’anecdote immédiate dominent le domaine du cinéma. Certains gens acceptent le
cinéma comme un outil magique et divertissant. Il reste comme un spectacle qui
appartient aux salles, parce qu’il a une conception statique qui empéche d’exprimer
les idées. Les films sont insignifiants, car ils ne disent rien et ils nous rendent
insensibles. Le temps de ces films a passé et il y a un cinéma qui prend un nouveau

visage. (\Voir Astruc, 1948)

Les réalisateurs qui apercoivent cette situation, essayent d’exprimer les
idées en utilisant le montage et les associations symboliques dans les images. Mais
tous les efforts sont vains jusqu’aux certains films comme La Régle du jeu et Les
Dames du Bois de Boulogne. Ces films indiquent un nouveau développement dans le

cinéma.

Attendu que les critiques sont habitués aux films anciens et qu’ils ne
veulent pas voir quelque chose de nouveau dans les salles de cinéma, ils ne peuvent
pas voir cette transformation étonnante du cinéma. Mais malgré les pensées

négatives des critiques sur ces films nouveaux, Astruc les soutient et les considere

13 http://www.e-torpedo.net/article.php3?id_article=214 Date d’accés: 20.07.2013
“Ciné-télé 2000
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comme annonciateurs d’une nouvelle conception du cinéma. Ces films font
commencer une nouvelle avant-garde de la langue cinématographique. Astruc
appelle ce nouvel adge du cinéma comme Caméra-stylo. Caméra-stylo est un terme
utilisé premierement par Astruc, dans un article L’écran Frangais en 1948. Cet
article a une grande influence sur le monde du cinéma, parce que ce terme est 1’une
des plus braves expressions qu’il faut étudier dans I’histoire du cinéma. Dans cet

article, Astruc formule une nouvelle théorie sur le cinéma: la théorie de caméra-stylo.

En utilisant ce terme, Astruc veut dire qu’un réalisateur peut exprimer ses
idées en réalisant les films comme I’écrivain le fait en écrivant les livres. D’apres lui,
le cinéma est en train de devenir un moyen d’expression et de communication,
comme la peinture et le roman. Il formule une langue cinématographique par laquelle
un artiste peut exprimer ses idées ou traduire ses obsessions. Le cinéma est devenu
un moyen d’écriture comme le langage écrit, parce qu’il est doué de toutes les
possibilités. Le développement de technique cinématographique nous permet
d’utiliser cette langue dans tous les domaines. Le cinéma est devenu un langage si
souple que la pensée pourrait s’écrire directement sur la pellicule et on n’a pas besoin
d’utiliser les techniques de montage. On peut exprimer toutes les idées avec cette
langue, parce qu’elle est un moyen d’expression comme toutes les autres avant lui.
Un artiste peut exprimer ses pensées plus abstraites avec cette langue. Il peut donner
des ceuvres dans le domaine de psychologie ou la métaphysique par I’intermédiaire
de la caméra. 1l peut traduire les passions. “Car le cinéma comme la littérature, avant
d'étre un art particulier, est un langage qui peut exprimer n'importe quel secteur de la
pensée” (Astruc, 1948). Ce qui est important pour le cinéma, c’est la création de ce

langage.
2.2.3. Les éléments de la langue cinématographique d’Astruc

Une idée évoque un regard chez Astruc. Chaque regard indique une image.
Ces images forment un film. “C’est la mise en scéne, c’est-a-dire le regard que le
réalisateur par I’intermédiaire de la caméra - regard agissant, regard plombant, tel un
jugement, qui se veut ou se voudrait celui du jugement dernier , peut porter et porte

forcément non seulement sur le récit qu’il a entrepris de raconter -en images donc -
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mais aussi sur les décors, costumes, accessoires qu’il a pour ce faire a sa disposition,
sans oublier et sans oublier surtout, avant toutes choses, ses interpretes, les
comédiens et comédiennes par les mouvements de visage et les gestes du corps
desquels , que sa caméra, tel un scalpel scrute inlassablement, il peut non seulement
atteindre ou croire atteindre a la vérit¢ supréme qu’il poursuit, mais qu’il peut

maintenant alors, parce qu’il se fait un regard moral, telle la beauté des choses.”®

Tous les ¢léments dun film sont les lettres de la langue
cinématographique d’Astruc. Le regard qui symbolise une idée est une lettre souvent
utilisée. Chaque film doit étre une idée en marche. En regardant les objets, 1’idée
d’un regard vient a I’esprit. La réalisation d’un film est de transformer ce regard en
une idée en marche. Regarder un film est de partager le regard du créateur. Mais, il

faut aussi comprendre qu’un certain regard ou des regards croisés peuvent former un

film.®

La réalisation d’un tel film repose sur le dynamisme du cinéma. Aprés une
suite d’efforts des artistes et des hommes de la science, le cinéma gagne un caractere
dynamique qui est le plus important avantage de 1’image cinématographique, parce
qu’un film est d’abord un mouvement indiquant un théoréme. Ce théoréeme montre
une dialectique parmi les images composées d’un film. Alors, chaque film a une
dialectique et une logique. Celui qui veut parler par la langue cinématographique,

doit former une dialectique et une logique sur lesquelles il fonde son théoréme.

Cette dialectique nous emmene aux rapports entre les gens et les objets.
“Car, il y a un rapport entre un étre humain et un autre étre humain ou certains objets

1" En explicitant ces rapports, le cinéma peut se faire

qui font partie de son univers.
le lieu d’expression d’une pensée. Quand on explique ces rapports, les gestes des
personnages, les paroles, les décors, les mouvements d’appareils vont gagner un sens
et ils peuvent parler. Si on peut faire cela, “ il est possible de donner au cinéma des
ceuvres équivalentes par leur profondeur et leur signification aux romans de

Faulkner, a ceux de Malraux, aux essais de Sartre ou de Camus” (Astruc, 1948)

Bv/oir http://www.e-torpedo.net/article.php3?id_article=214 Date d'accés: 16.04.2013
16y

Ibid.
Y1bid.
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Drailleurs, il y a un exemple qui peut prouver cette théorie : /’Espoir de Malraux,
C’est par cette ceuvre que le langage cinématographique donne un équivalent exact

du langage littéraire.

Pour comprendre bien la relation entre I’image et 1’idée, on peut consulter
a une citation de Balzac. “Il existe, dit Balzac, trois styles : le premier est le style
d’image qui est celui de M.de Chateaubriand, le second le style d’idée ou vient de
s’illustrer M. Stendhal, et il ajoute, mais il y a un troisiéme style: celui ou 1’image
renvoie a 1’idée, le mien.”*0n peut voir facilement que I’interaction entre ’image et

I’idée est un sujet intéressant aussi pour les écrivains anciens.

Astruc s’inspire de certains auteurs anciensen analysant leurs idées. Le
style de Balzac étant que I’image renvoie a 1’idée, est aussi celui qu’Astruc choisit.
Donc la langue dont Astruc parle est non seulement une langue cinématographique
mais aussi une langue littéraire. C’est pour cela qu’Astruc croit qu’il peut faire la
littérature en utilisant cette langue cinématographique. Mais cette acceptation cause

un probléme chez Astruc auquel il faut résoudre.

2.2.4. L’Auteur du cinéma comme un chef d’orchestre chez

Astruc

Qui peut et qui doit utiliser cette langue nouvelle? Dans la littérature, il
n’y a pas d’un tel probléme. Il y a un écrivain qui détermine tout. Les personnages,
les idées et les mouvements sont tous Sous leur ordre. Mais, quand il s’agit du
cinéma, un probléme tres grand se pose, parce qu’il y a beaucoup de personnes qui
travaillent pour la réalisation d’un film. Il y a des scénaristes, des réalisateurs, des
caméramans, des travailleurs et des acteurs qui travaillent ensemble pour la
réalisation du méme film. Qui doit déterminer le sort du film ? Tout d’abord, un film

appartient a qui?

Chez Astruc, la personne a qui appartient le film, c’est celle qui écrit le
scenario. En d’autres termes, il faut que le scénariste fasse ses films lui-méme. Les

scénaristes doivent étre des réalisateurs, “car dans un tel cinéma cette distinction de

8 http://www.e-torpedo.net/article.php3?id_article=214 Date d'accés: 17.04.2013
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l'auteur et du réalisateur n'a plus aucun sens”(Astruc, 1948). La mise en scéne n’est
plus un moyen d’illustrer, mais elle est une véritable écriture. Attendu que, dans le
domaine littéraire, chaque livre est écrit par un écrivain, si cette langue est pareille a
la langue de littérature, un seul homme doit écrit son film. “Il écrit avec sa caméra
comme un écrivain écrit avec un stylo”(Astruc, 1948). Chaque film a une conception
du monde et chaque film partage la méme conception du monde avec son réalisateur.
Comme on ne peut pas s’imaginer qu’un roman de Faulkner est écrit par quelqu’un
autre que Faulkner, un film peut étre également réalisé¢ par la méme personne qui
I’écrit. En d’autres termes, le scénariste ou le réalisateur doit étre la méme personne.
Cet auteur de cinéma doit étre courrier pour informer les personnes et il doit porter

ses regards aux autres. (Voir Astruc, 1948).

L’auteur d’un film a une caméra par laquelle il peut exprimer tout. Par
I’intermédiaire de la caméra, il peut parler, juger et présenter. C’est un grand pouvoir
obtenu par l'intermédiaire de la caméra. Ce pouvoir exige indiquer une capacité.
L’auteur peut utiliser cette capacité jusqu’aux limites des étres. Il est un chef
d’orchestre et il doit le prouver. La théorie de cinéma de 1’auteur de la nouvelle
vague fonde sur ces pensées d’ Astruc concernant les réalisateurs. On va examiner ces
effets sur la nouvelle vague dans le dernier chapitre consacré a analyser les autres

idées d’ Astruc.
2.2.5. un Descartes de nos jours

Déterminer le réle du réalisateur dans le cinéma n’est pas suffisant pour
résoudre tous les problemes. Car, si le réalisateur devient un €crivain qui écrit ses
idées en filmant, quel sera le role des écrivains dans ce nouveau monde de I’art ?
Selon Astruc, il n’y a aucun role pour les écrivains. La littérature est finie et on doit
passer au cinéma. Un enfant de notre siecle peut exprimer lui-méme seulement par
I’intermédiaire du cinéma. Le cinéma est la langue de notre époque. Celui qui essaye
d’écrire ses idées en papier s’efforce en vain. Notre si¢cle est le siécle d’écrire en
pellicules. Les idées et les visions de notre monde sont celles dont le cinéma peut se

rendre compte. Pour préciser ses idées, Astruc consulte a une analogie.
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Dans un article de Combat, Maurice Nadeau dit “Si Descartes Vivait
aujourd’hui, il écrirait des romans” (Astruc, 1948). Mais Astruc n’accepte pas cette
idée. Dans les anciens siécles, cette idée peut étre vraie, mais de nos jours, elle ne
porte aucun sens. C’est pourquoi, si Descartes vivait aujourd’hui, il écrirait le
discours de la méthode en film, parce que, dans notre siécle, le cinéma peut exprimer
convenablement ses pensées. On doit accepter que les écrivains de notre siécle
doivent étre réalisateurs. Un Balzac de notre siécle ne peut pas écrire mais filmer,
parce que les récits de nos jours sont seulement racontés par la caméra. (Voir Astruc,

1948)
2.2.6. Le probléme d’adaptation chez Astruc

Le récit littéraire et le récit cinématographique sont les deux fagons
différentes de raconter le fictif. Ces deux genres ont deux distinctes formes
singuliéres de narration. Chacun a ses particularités. En passant d’un langage a
I’autre, il doit le reformuler et recomposer pour créer un nouvel objet. Ce nouvel

objet gagne une identité propre.

Le cinéma a pratiqué 1’adaptation des livres depuis ses débuts. Les scénes
religieuses, feuilletons et romans ont adapté comme premiers produits du cinéma.
L’adaptation cinématographique recouvre au sens large des pratiques diverses. Dans
I’acceptation la plus large de I’adaptation cinématographique, on utilise une ceuvre
littéraire pour la transposer au cinéma. Dans les années 20, certaines avant-gardes
estiment que le cinéma doit constituer une nouvelle expression plastique et un art
autonome. Delluc et Epstein sentent la nécessité d’une trame narrative. Ils ne
trouvent pas la différence entre le scénario original et le scénario adapté, mais

critiquent le ‘théatre filmé’ (Voir Laib, 2011 : 165-174)

Le cinéma a toujours abondamment puis¢ dans la maticre littéraire.
Certains artistes et critiques accuserent le cinéma de n’étre qu’une machine a
imprimer le théatre, a visualiser la musique, et a illustrer la littérature. Le cinéma
apportait la synthése définitive des différents formes d’expression de I’homme et,

rendait ces autres moyens caducs, et allait se substituer a eux tous. Le cinéma
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posseéde des moyens qui lui sont propres comme la littérature. En adaptant un film, il
faut avant tout oublier le livre, autrement faire un film. Le roman et le film partent
d’une méme histoire, Ce qui importe c’est le mode narratif utilisé. En mettant en bref
cela, on peut exprimer la nature du langage cinématographique et sa différence avec

celui de la littérature (Voir Laib, 2011 : 165-174)

Selon Jean Claude Carri¢ére, aucune forme d’art ne peut traduire
exactement une autre. Aucun essai littéraire ne peut rendre compte d’un film, et vice-
versa (Voir J.-Cl. Carriére, 1993 : 127). Le cinéma a emprunté aux autres formes
d’art des ¢éléments avec lesquels il enrichit son propre langage, néanmoins il reste
tributaire de ces éléments tout au long des années trente. L’évolution technique des
¢léments constitutifs du film ont complétement désintéressé le public du contenu de
I’ceuvre cinématographique au détriment de ce que 1’on peut appeler littérature. La
cinématographie est purement spectaculaire et il ne laisse aucune place a
I’interprétation littéraire du contenu du film. La dualité entre I’aspect technique
propre au cinéma et son intérét pour la littérature va apparaitre a des moments

différents de son évolution (Voir Laib, 2011 : 165-174).

Tout au long de son évolution, le cinéma a entretenu des relations
complexes avec la littérature. Il s’écarte de temps a autre de son modele narratif,
mais le lien de parenté entre ces deux modes de narration ne soit jamais rompu.
Désormais, ce rapport narratif avec le roman impose la comparaison de deux types
de récits. La caméra est devenue 1’égale du stylo comme Astruc dit (Voir Laib, 2011

: 165-174).

Méme si 1’on accepte la transformation de I’auteur en réalisateur, qu’est-ce
qu’on va faire avec des ceuvres anciennes Si 0n ne les lisait pas? La réponse est facile
pour Astruc : les adapter en films. Etant donné que 1’adaptation cause beaucoup de
problémes, on voit un domaine qui cherche a résoudre les problémes d’adaptation et
Astruc trouve une certaine solution de ces problémes. Il pense que les scénaristes
anciennes ont échoué, parce qu’ils adaptaient les ceuvres des écrivains comme Balzac
ou Dostoievski sur certaines impossibilités du cinéma. Ils transforment les ceuvres de

ces écrivains en autres choses. Ils ont certaines interdictions qui ne sont que le fait de
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la paresse d’esprit et du manque d’imagination. S’ils essayent de refléter les esprits
des ceuvres littéraires, ils vont réussir a le faire. Dans tous ses films, Astruc essaye de

faire cela et il gagne un certain succeés.

En analysant la théorie d’Astruc, on ne doit pas oublier qu’il croit que le
cinéma est la langue de I’avenir, parce que le cinéma est un enfant de notre siécle. Il
repose sur le changement et il est impossible que le cinéma ne se développe pas.
“Son visage est déja tourné vers I’avenir et il n’y a d’autre souci possible que celui

de I’avenir” (Astruc, 1948).

Chez Alexandre Astruc I’acte de 1’adaptateur est un acte de création. Cette
création résulte de la réécriture d’un texte littéraire avec des outils propres au
cinéma. C’est pour cela, Astruc définit la caméra comme un stylo grace auquel le

réalisateur pourrait exprimer sa pensée, aussi abstraite soit-elle.

“De ce fait, le probléme de 1’adaptation prend une autre
résonance. Il n’est plus question de donner a voir la réalité
littéraire, mais il s’agit de donner a entendre la voix d’un auteur,
de faire prendre au spectateur la méme distance a 1’égard du
réel que 1’ceuvre romanesque, batie sur la réfraction de cette
réalité qu’est la sensibilité du narrateur. Ainsi, le scénariste dans
son acte de réécriture prend acte de la transposition du réel d’un

point de vue émotionnel” (Voir Laib, 2011 : 165-174).
2.3.La Pratique de la Théorie d’Astruc dans ses Films

Alexandre Astruc est un réalisateur qui fait I’adaptation de beaucoup de
livres en film. Il pense que le film doit et peut remplacer le livre et Astruc veut le
prouver. Il adapte les classiques de la littérature pour montrer que la langue

cinématographique a des possibilités autant que la langue littéraire.

On peut voir la pratique de la théorie d’Astruc dans ses films. Il réalise
beaucoup de films et il choisit certains scénarios de films entre les ceuvres littéraires.

Il veut confirmer que les idées peuvent étre exprimées par les réalisateurs par la
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caméra. En 1948, la méme année ou il a écrit son célébre article, Astruc réalise Aller

et Retour, un film court-métrage. Il commencea pratiquer ses idées dans les films.

Aprés cela, il réalise Le Rideau Cramoisidont le scénario est 1’adaptation
d’un livre de Jules Barbey. Il a essayé¢ et a réussi a donner les mémes idées qu’on
peut trouver dans le roman. Ensuite, il adapte en film une nouvelle d’Edgar Alan
Poe : Le Puits et Le pendule. On peut dire qu’il éveillait les mémes sensations que le

livre.

En 1965, il prend comme sujet la vie d’un mathématicien : Evariste
Galois. Il essaye de donner I’esprit de mathématiques avec ce film et il voulait
montrer qu’on pouvait accéder au romanesque par le biais des sciences. Il veut que le

spectateur du cinéma puisse sentir les sentiments d’Evariste Galois :

“Ayant a réaliser, parce qu’il se trouve que j’ai derriere
moi quelques années de mathématiques, un film sur Evariste
Galois dont j’avais entrepris, atteint au cceur par ces mots tracés
a la hate sur son manuscrit, en avance de cent ans sur son
temps, au lieu de dormir ou de s’entrainer, il essaie, cette
derniére nuit qui lui reste de corriger : le lecteur démontrera par
lui-méme, “je n’ai pas le temps!, de raconter la derniére nuit
avant son duel de Evariste Galois. Il me parut d’une politesse
élémentaire d’assimiler, ou tenter avec mes faibles forces,
d’assimiler cette théorie des groupes qu’il avait entrevue : au
spectateur de juger si j’y suis parvenu! J’ai ét¢ choqué, a la
lumiére de la documentation que j’avais réunie, que la seule
chose que retenait les historiens, ¢’était qu’il avait été mis en
prison pour avoir proféré quelques injures a I’égard de Louis-
Philippe coupable a ses yeux d’avoir confisqué la révolution de
1830 et en rien ce pourquoi il allait passer a la postérité , c’est
dire le bond prodigieux qu’a vingt ans il avait fait faire a

I’analyse... "**

Phttp://www.e-torpedo.net/article.php3?id_article=214Date d’accés: 25. 3. 2013



http://www.e-torpedo.net/article.php3?id_article=214

42

L’un des autres films d’Astruc est Les Mauvaises Rencontres (1955),
connu comme le premier long-métrage film d’Astruc. C’est ’adaptation d’un roman
de Jacques Laurent. Dans ce film, Astruc analyse les effets de caméra et de plans a
I’éclairage. Il repousse les limites de la langueducinéma et il le transforme en une
langue par laquelle il peut utiliser les lettres comme une vraie langue. Dans la
construction narrative de ce film, il y a de multiples flashbacks compliqués. Ses
dialogues sont tres littéraires, probablement, ce film a une certaine influence sur
Truffaut et Rohmer. C’est ainsi qu’on peut le considérer comme 1’un des précurseurs

des ceuvres de la Nouvelle Vague.

Une Vie de Maupassantest réalisée par Astruc en 1958. On va analyser
détaillé ce film dans la chapitre suivant. C’est I’histoire d’une jeune fille, Jeanne
Dandieu, qui tombe amoureuse d’un inconnu, Julien de Lamare. Julien 1’épouse et
aprés, devient I’amant de Rosalie qui est la domestique. Jeanne va tenter de
reconquérir Julien quand elle découvre cette liaison. Dans ce film, il y a une
splendide photographie avec une superbe utilisation de la couleur. Astruc essaye de
raconter son histoire avec les images et les couleurs qui sont les lettres de son
alphabet de langue cinématographique. Il utilise la voix pour créer une distanciation
entre le spectateur et ce qu’il regarde. Il reste fidele au roman d’origine et il évite
toutes les formes du mélodrame et de la tragédie bourgeoise. Il raconte I’histoire de

ce film :

“Je lis “Une vie” d’un trait, soulignant d’un crayon bleu
ce qui me plait, barrant de rouge le reste. Et je me pose les
questions : qu’est-ce que Maupassant, dans |’étalage des
malheurs d’une femme, a voulu dire: la nécessité avant la

lettre du divorce, ce qui ne m’intéressait que médiocrement.””

Astruc veut apprendre ce que Maupassant dit dans ce livre, parce qu’il a
envie de donner les idées et les sentiments en adaptant ce livre au roman. Il veut
saisir ’esprit de ce livre. Comme un traducteur qui s’efforce de traduire un livre en

autre langue, Astruc essaye de traduire ce livre de Maupassant en langue

“lbid.
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cinématographique. Il relit plusieurs fois le livre, pendant ce temps, Maupassant
I’apparait, il s’est rappelle 1’histoire du Horla dans lequel un homme devait mourir
fou. En continuant de lire Une Vie, il a vu une femme au bord de la folie et son état

désespéré, et il est arrivé a tenir son sujet:

“Je reprends le livre pour une lecture plus approfondie et
derriére ce plaidoyer, un second Maupassant apparait, le
Maupassant du Horla, celui qui devait mourir fou, et aussi et
surtout une approche quasi mystique, tellurique en tout cas, de
la nature environnante, mer, forét, orages, neige,
bourgeonnement du printemps et du cycle sans cesse et sans
cesse recommencé des saisons. Dans “Une vie”, j’avais vu
une femme au bord de la folie, parce que découvrant qu’elle
avait ét¢ trompée, désespérée, disparaissant pour se cacher
dans la forét, sous des tourbillons de neige. J’avais 1’image
cette fois, cette neige, et I’idée, celle d’une nature tout a la fois
tour a tour bienfaisante par son soleil et meurtriére. Je tenais

mon sujet 1”2

En 1961, Astruc adapte un autre roman au film, La Proie Pour [’'Ombre de
Frangais Sagan. Le plot du film est simple: Anna et Eric sont mariés, mais Anna,
éprise de liberté et lassée de son mari, s'éprend d’un autre homme, Bruno. Mais
celui-ci se montre rapidement possessif. Anna le quitte et décide de retrouver son
mari Eric. Ce film porte une propriété tactile. Comme les autres films d’Astruc, les
gestes sont aussi les paroles. Les gestes peuvent exprimer les idées et les sentiments
comme le désir et la jalousie. Dans le film, on peut apprendre ce que les personnages
ressentent mais on ne peut pas apprendre la vérité. Dans ce film, comme s’il y avait
une ¢élégance des mouvements de caméra, ces mouvements évoluent au rythme des
différentes réactions. Astruc utilise parfaitement sa langue cinématographique dans
ce film. C’est ainsi qu’on peut voir que le cinéma peut exprimer également la

musique. Une cantate de musique de Bach se transforme en regard et elle devient un

Zhttp://www.e-torpedo.net/article.php3?id_article=214 Date d'accés 25. 3. 2013
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film. C’est pour cela qu’Astruc confesse qu’il doit ce film a Bach. Il raconte son film

avec ces paroles .

“Dans La proie pour ['ombre, cet autre regard, ce regard
qui tient lieu de mise en scéne supréme, c’est la musique de
Bach: la fameuse cantate 51 chantée par la sublime Térésa
Stich-Randal qui me I’a apportée, qui m’a été comme un
cadeau du ciel donnée... J’avais imaginé une scéne classique a
trois, mais mu par un pressentiment, je I’avais placée dans un
auditorium. Aussitdt que Christian Marquand met en marche
cette cantate dont il vient d’enregistrer le début, tout bascule
dans un univers supérieur, tout , je n’y suis pour rien, est
animé par un souffle a la Murnau, a la Mizoguischi car les
acteurs oubliant la scéne qu’ils ont a jouer, se mettent a
marcher sur le rythme de cette musique sublime, et quand
Annie Girardot qui est de dos, face contre le mur se retourne,
faisant face a Marquand dont pour I’instant elle accepte
I’amour, si elle aux larmes aux yeux et le spectateur aussi, tout
du moins je I’espére, c’est a cause de cette musique-la, a
laguelle elle associe instinctivement (car tout dans la mise en
scéne repose sur la photographie et I’ analyse logique de ce
qui chez I’homme est instinct I’amour auquel, pour un certain
temps du moins, elle se donne, je peux dire sans exagérer que
la mise en scéne, 1’idée, donc qui surplombe la Proie pour

H . \ . \ . . 22
[’ombre , ¢’est moins a moi qu’a Bach que je la dois...”

Astruc n’est jamais fatigué de suivre sa route. En 1962, il choisit un grand
roman: L’Education Sentimentale de Flaubert. Astruc veut écrire en pellicule
comme Flaubert écrit en papier. En faisant cela, il veut montrer que le cinéma peut
exprimer comme le stylo exprime. En réalisant ce film, il veut ajouter son regard a un
autre regard en multipliant les regards du spectateur. Avec ce film, il essaye de faire
cela et il réussit. En lisant [’Education Sentimentale, Astruc est tombé tout de suite

sur une scene qui I’a sauté aux yeux : “c’est celle ou Madame Dambreuse, dont

2http://www.e-torpedo.net/article.php3?id_article=214 Date d'accés: 25. 03. 2013
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Frederic Moreau est follement amoureux et dont il croit qu’elle 1’aime aussi,
repousse violemment du bras ce dernier avec un “non” qui lui sort des tripes au

moment ou il croit qu’elle va s’abandonner.”?® Cette scéne affecte Astruc beaucoup.

“Parce que si Madame Dambreuse veut bien se payer
avec Frédéric Moreau un coin de ciel bleu, physiquement,
animalement, c’est son raté de mari qu’elle a dans la peau.
Tout le film a été réécrit par Nimier et filmé par moi pour
développer cette idée-la. J’ajoute qu’ayant revu cette
Education sentimentale, “ce qui m’a frappé c’est
I’extraordinaire lucidité des dialogues de Nimier comme s’il

ajoutait a mon regard un autre regard et qui le

démultipliait...””**

En 1968, Astruc réalise un film historique : Flammes sur L’Adriatique. |l
veut montrer qu’on pourrait aussi raconter 1’histoire par le cinéma. Dans ce film, les
Allemands envahissent la Yougoslavie. Un destroyer yougoslave vient d'étre attaqué.
Alors que le capitaine vient de recevoir l'ordre de se rendre, un lieutenant veut

continuer le combat et tente d'entrainer ses camarades.
2.3.1. LaLongue Marche, un Film Ecrit par Caméra

La longue marche est un film réalis¢ par Astruc en 1966. Ce film est
considéré comme la plus parfaite pratique de la théorie caméra-stylo. Car, Astruc
veut exprimer une idée avec ce film. Si I'on peut le regarder plus proche, on peut voir

les idées des images.

L’action de ce film s’est passée pendant la Seconde Guerre Mondiale, en
1944. Un détachement de résistants francais est dénoncé aux Allemands par les
paysans. Les membres du ce détachement tentent de gagner le maquis du Vercors par
les Cévennes au cours d’un périple de plusieurs jours en pays hostile. Ils transportent
un blessé sur une civiére, ce blessé est un homme politique important (Paul

Frankeur) dont I’identité est scrupuleusement effacée. Pour le soigner incognito, ses

% http://www.e-torpedo.net/article.php3?id_article=214 Date d'accés: 25. 03. 2013
24( ;i
Ibid.
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camarades s’arrogent les services d’un médecin de campagne désengagé (Maurice
Ronet). Il y a deux hommes opposés qui se disputent sur la direction du groupe: d’un
coté le gueulard Carnot (Robert Hossein), est partisan d’une attente des renforts et il
perd son autorité sur sa faction; de 1’autre, I’impénétrable Philippe (Jean-Louis
Trintignant), est un fils de bonne famille collabo, il prend le pouvoir et engage la

troupe dans la marche.?

Ce qui est frappant dans le film, c’est le drole d’aller-retour que le film
décrit avec I’histoire : d’une part, il s’y inscrit trés fortement et d'autre part il ne
cesse de s’en abstraire. Ce n’est pas un film historique. Il ne vise pas a éclaircir un
épisode de la Résistance. Il fait plutot partie de ces films de patrouille. Dans ces
films, un groupe d’hommes s’isole a mesure qu’il s’enfonce dans un territoire naturel
(les Cévennes), et il se retrouve face a ses propres démons. Ce qui intéresse Astruc
dans La Longue Marche, ce n’est pas cette menace identifiée qui vient de I’extérieur
(les Allemands) mais c’est la tension haute qui s’installe entre deux types de menace
: externe et interne. Les thémes du film sont : la révolte des hommes, le doute jeté sur
la compétence réelle des leaders, le spectre d’une trahison, la tendance au
désagrément, en somme les débats bien connus de la société francaise. On peut lire
tout en regardant cette petite troupe. Le parcours du film prend alors la forme d’une

guestion: comment se frayer collectivement un chemin entre les deux??

Le film se concentre sur la collision de quatre caractéres. L’action se
déroule dans un endroit tourmenté. Il y a le décor rocailleux des Cévennes, un
ambiant sec et aride. La terre n’est pas convenable a la végétation, elle offre a la
pellicule noir-blanc une gamme de carbone profonde, et il y a un ciel couvert. Ces
motifs plastiques symbolisent le rapport rude entre les militaires dans la troupe, ou
les ordres effacent, ou 1’on jure sans penser, ot 1’on s’oppose a la moindre occasion.
C’est une abstraction d'ou d’Astruc isole ses personnages au centre d’un désert
hostile, hors du monde, en prise avec un conflit qui se fait attendre, qu’on tente

d’esquiver, ou qui frappe carrément par-derriere. La raréfaction des motifs simples et

B\/oirhttp://www.revuezinzolin.com/2012/08/s01e05-la-longue-marche-alexandre-astruc-1966/ Date
d'acces: 3.1.2013
2bid.
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clairs (roche, poussiére, lignes brisées, tirs, ordres, marche) les rend d’autant plus

puissants, d’autant plus présents.27

Astruc n’exploite jamais la charge émotionnelle de son sujet mais il
poursuit une passionnante étude de rapports, et il compte seulement sur la force de sa
mise en scéne. Cela nous montre qu’il est un styliste, I’un des plus adroits, I’'un des
plus précis du cinéma frangais. Astruc fonde son espace sur une succession de lignes
amples et claires, c’est par ses déplacements souples qu’il s’affirme la toute-
puissance de la caméra. Apres avoir fait de longs plans qui tendent vers le plan-
séquence, cette ligne claire questionne I’inscription de I’homme sur son territoire et,
I’ambiguité de ses positions morales. Par cet étonnant balayage de 1’espace, Astruc
tend son film comme un ressort et impose une puissante horizontalité. En utilisant sa
caméra comme une plume, il en résulte une forme de beauté froide et sévere, souvent
cruelle, sachant s’abstraire de ses inscriptions matérielles pour atteindre a un regard

lucide, rugueux et sombre, mais non dénué d’espoir, sur les hommes.?®

2.3.2. Un philosophe dans le Cinéma par Caméra d’Astruc: Sartre

par lui-méme

Sartre est I’un des plus grands philosophes et écrivains du XXéme siecle.
Ses idées sur le cinéma sont les mémes que celles d’Astruc. 1l a utilisé la camera-
stylo d’Astruc dans tous ses romans et ses pieces théatrales. Sartre a identifié lui-
méme avec cinéma dans les années 1920. Il a accepté cinéma comme la poésie de la
vie moderne. Il a pensé que le cinéma peut montrer 1’invisible. Sartre a comparé¢ le
cinéma a l'ensorcellement et a la musique. Le cinéma est la véritable idéalisation de
la nature. Le cinéma donne la sensation de ’ensemble. Selon Sartre, le film est une
conscience. Il peut rendre un compte exact de la psychanalyse. Sartre n’entend pas
seulement défendre le cinéma comme art du récit mais comme disposant de moyens
artistiques. Le synchronisme dans le cinéma offre la possibilité de juxtaposer des
objets signifiants, de renouveler le symbolisme et les métaphores, et donc de libérer

les forces créatrices de la conscience, dont 1’activité est précisément de produire

2I\/oirhttp://www.revuezinzolin.com/2012/08/s01e05-la-longue-marche-alexandre-astruc-1966/ Date
d'acces: 3.1.2013
Bbid.
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librement et incessamment de tels rapports signifiants et sensibles. Sartre a accepté

cinéma une langue plus sublime de la littérature (Voir Fautrier, 2006).

De plus, Sartre transpose les procédés cinématographiques dans ses piéces,
comme on I’a vu pour Les Mains sales (1948), avec la technique du flash-back,
magistralement utilisée par Orson Welles dans Citizen Kane(1941) que Sartre voit
des 1945 aux USA. Dans Le Diable et le bon dieu (1951), I’utilisation ‘simultanéiste’
des diverses parties de la scéne, tour a tour éclairées, représente la situation
concomitante des assiégeants de la ville de Worms et de leurs assiégés massés sur les
remparts de la ville, tentative pour transposer sténographiquement les possibilités du
montage cinématographique. Enfin, une des originalités des Séquestrés
d’Altona(1958) sur le plan de la dramaturgie, réside dans le recours a des scénes-
souvenirs, jouées dans une ‘zone de pénombre’, révélant le passé que Frantz ne peut
assumer, les deux procédés du flash-back et du « montage » ou du split-scéen se

combinant ici (Voir Fautrier, 2006).

Mais Sartre a également transposé les techniques cinématographiques dans
ses romans. Dans La Nausée (1938), on trouve des effets de fragmentation
perceptive. La narration simultanéiste du roman Le Sursis (1945), nous fait passer
d’une situation et d’un personnage a 1’autre. On passe d’une phrase a la suivante,
parfois méme a D’intérieur de la méme phrase, avec un systéme de transitions
semblable a celui du “montage par attractions” d’Eisenstein: un objet, un détail

permettent a chaque fois de rendre signifiantes les transitions (Voir Fautrier, 2006).

Jean Paul Sartre et Alexandre Astruc sont les amis trés proches. Astruc
s’inspire beaucoup de Sartre. Il veut faire dans le domaine du cinéma ce que Sartre

fait dans le domaine littéraire et philosophique.

Ce film, Sartre par lui-méme, commence par un extrait d'une conférence
prononcée par Jean-Paul Sartre. Cette conférence expose la contradiction apparente
entre son engagement politique contre les valeurs de la société et ses origines
bourgeoises. Puis, dans son bureau, Sartre parle de son enfance, de sa rencontre avec

Paul Nizan puis avec Simone de Beauvoir. Ensuite, il raconte ses premiers contacts
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avec la philosophie et son rejet de la psychanalyse et du surréalisme. Une attitude de
jeunesse le conduit a ignorer les faits politiques de son époque - le nazisme, le Front
populaire, la guerre d'Espagne, Munich - pour se consacrer a une approche
fondamentale et théorique de la philosophie concrétisée par la rédaction de L'Etre et
le Neéant. Il publie aussi son premier roman La Nausée Qui Connait une grande
audience. Puis la guerre survient. Mobilis¢, Sartre devient prisonnier, puis libéré.
Dans les premiéres ceuvres théatrales, il dénonce sous forme symbolique (Les

Mouches) les compromissions du régime de Vichy.

Apres la guerre, I'ccuvre de Sartre devient universellement célebre et
provoque un fait de société, 1'Existentialisme, il jette les fondations des Temps
Modernes. Puis Sartre, t¢émoin de son temps, devient un intellectuel actif: il quitte le
Parti Communiste au moment de l'entrée des chars soviétiques a Budapest, attaque
violemment l'arrivée au pouvoir du général de Gaulle en 1958, se rend a Cuba pour
saluer Fidel Castro et, aprés avoir signé le Manifeste des 121, il prend officiellement
parti pour le FLN dans la Guerre d'Algérie et refuse le Prix Nobel de littérature.
Enfin on donne évocation enfin de son engagement actif dans les événements de mai
1968.% Avec ce film, Astruc veut montrer une fois de plus que le cinéma est la plus

subtile languedenotre siécle.

Sartre lui-méme avait déclaré a la sortie du Sartre par lui-méme réalisé par
Alexandre Astruc : “J’ai eu beaucoup de réves au cinéma, qui m’a toujours dégu sauf
ce film. J’ai toujours voulu faire des films, j’ai écrit des scénarios, certains ont été

tournés mais enfin ce n’était pas ¢a.. 30

2\/oir http://www.cineclubdecaen.com/realisat/astruc/astruc.htm. Date d'accés: 20.01.2013
Ov/oirhttp://www.fabula.org/lht/2/Fautrier.html Date d'accés: 25.10.2013
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1. CHAPITRE

UNE VIE DE MAUPASSANT ADAPTEE EN
‘CAMERA-STYLO’ D’ASTRUC

3.1.Résumé de I’ceuvre

Une Vie est le premier roman de Guy de Maupassant. Elle a paru en 1883.
Dans ce livre, Maupassant nous représente la société frangaise au XIX siecle en
particulier la femme dans une maniére réaliste. Alexandre Astruc a adapté ce livre au

cinéma pour prouver sa théorie camera-stylo en 1958.

Cette ceuvre décrit la vie d’une jeune femme qui s’appelle Jeanne. Celle-ci
est la fille du baron Simon-Jacques et de la baronne Adélaide. Jeanne aime 1’un des
voisins nommé le vicomte Julien de Lamarre. Celui-ci est un orphelin qui s'est retiré
a la campagne. Ce jeune homme, touché par la grace de Jeanne, veut I’épouser.
Jeanne ne soupgonne rien et accepte ce mariage. C’est un beau songe pour elle. Un
peu plus tard, ils se marient. Ce mariage devait lui garantir le bonheur pour toute sa
vie. Mais la nuit de noces n’est que la déception pour elle. Cependant, au cours de
leur lune de miel, elle connait 'enchantement et fugitivement 1’amour, éprouvant une
premiere et derniere jouissance. Apres le retour au manoir, la vie devient triste. Ils
dorment séparément et Jeanne se rend compte que Julien est un homme rustre,

intéressé et incapable de sentiments profonds.

L’ennui est rompu par 1’accouchement inattendu de Rosalie, qui est
Maintenant sa femme de chambre et qu’elle trouve, une nuit, dans le lit de Julien : il a
commencé des relations avec elle a I'époque méme des fiangailles et ’enfant est venu
au monde de cette relation. Jeanne s’enfuit et s’évanouit. Puis, aprés une bréve

convalescence, elle apprend qu’elle est enceinte elle-méme.

Pendant que sa grossesse se déroule douloureusement, Julien fréquente un

chéteau de voisinage, les Fourville. Enfin, Jeanne accouche prématurément d’un fils.

Ayant perdu toute illusion, elle découvre que Julien a une liaison avec

Gilberte de Fourville. La mort de sa meére, pendant 1'été, est une perte encore plus
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irréparable que toutes les autres et une cruelle désillusion parce qu’elle trouve des

lettres de la défunte qui prouvent qu’elle-méme fut adultére.

Mis au courant de 1’infidélité de sa femme par le fanatique abbé Tolbiac, le
comte de Fourvilleprécipite furieusement, du haut d'une falaise, la roulotte qui abrite
Julien et son amante, qui périssent brutalement. Le soir méme, Jeanne accouche d’un

enfant mort-né.

Jeanne cherche quelque réconfort dans I'affection de son pére et dans
I'amour qu'elle porte a Paul. Elle éléve son fils, Paul, sans méthode, a qui elle passe
tous ses caprices. Elle lui gate a un point tel qu'elle perd toute autorité sur lui. Il
refuse de se séparer de lui pour I’envoyer a 1’école. Cependant, lorsqu’il a 17 ans,
elle accepte de le mettre en pension au Havre. Trois ans plus tard, il s'enfuit en
Angleterre avec une fille. Il y est endetté, soutire a sa mére des sommes qui la ruinent

progressivement. Puis le baron meurt. Rosalie revient vivre avec Jeanne.

Jeanne est devenu un propriétaireriche, elle prend en main le
gouvernement des choses et des gens du chateau. Jeanne perd sa tante Lison et ne
pense plus qu’a son fils, partant méme a sa recherche dans Paris. C’est I’errance

vaine qui ne lui sert qu’a éponger les dettes.

Alors elle s’installe dans une névrose de souvenirs, mais elle retrouve sa
joie par une lettre de son fils lui apprenant que sa maitresse mourante apres avoir
donné naissance a une petite fille. Rosalie raméne I’enfant chez Jeanne, et elle
annonce le retour de Paul pour le lendemain. Grace a l'arrivée de cette enfant et la
promesse que son fils lui fait de la rejoindre trés bientdt, Jeanne retrouve le gott de la

vie.®!

3.2.Les Protagonistes Principaux

3.2.1. Jeanne

Jeanne est le personnage principal qui est une jeune fille, blonde aux yeux

bleus. Elle est grande, ondoyante de la taille. C’est une fille ouverte, naive et qui a la

3V/oir http://www.bacdefrancais.net/une-vie-maupassant-resume.php Date d'accés: 24.12.2013
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joie de vivre, elle vivait depuis cing ans dans un couvent parce que son pére désirait
qu’elle ait une bonne éducation. Elle a recu une éducation destinée a éveiller en elle
I'amour de la nature, elle ne connait rien des réalités et elle réve de I'homme idéal. A
sa sortie du couvent, elle se sent libre. Elle est persuadée de la beauté et de
I'innocence du mariage. Elle est sensible et romanesque. Elle se met a réver
perpétuellement d’amour. Celui-ci désire ardemment connaitre le bonheur et a tout
pour étre heureuse : éducation, fortune et beauté. Elle croit a le trouver chez Julien,
elle ne connaitra comme amour que la bestialit¢ sexuelle de son mari, et son
hypocrisie. Elle consacre sa vie a son fils qui part a 1'dge de 15 ans. Elle reste en
contact avec lui mais il Iui manque énormément et elle souffre beaucoup de son
absence. Le personnage de Jeanne est inspiré de Laure de Maupassant et d'Emma

Bovary (Voir Maupassant, 2001).

Jeanne incarne tout d'abord la jeune fille ignorante. Son pére lui offre une
éducation mais celle-ci était loin d'étre compléte. Cette ignorance est la cause de
nombreuses déceptions. C’est pour cela que Jeanne est tres décontenancée par le
comportement de Julien vis-a-vis d'elle. Jeanne ne s'endurcit pas mais s'affaiblit peu
a peu au contact du monde : elle cede sans aucun effort de volonté face au temps, a la

mort, a I'absence d'amour et a la solitude.

3.2.2. Les parents de Jeanne

Le baron Simon-Jacques Le Perthuis des Vauds est le pére de Jeanne. 11 est
un aristocrate de naissance et un gentilhomme. Il est fidele a Rousseau et généreux
mais faible ainsi. La bonté est sa grande force et sa grande faiblesse. Cette bonté
n’avait pas assez de bras pour caresser. Cette bonté de créateur est éparse, sans
résistance, comme 1’engourdissement d’un nerf de la volonté. Le baron se montre
souvent trop laxiste que ce soit avec sa fille, avec son gendre ou encore avec son
petit-fils. Il est rousseauiste dans son amour pour la nature. Ce personnage est inspiré

des grands-péres paternel et maternel de Maupassant (Voir Maupassant, 2001).

Le baron est un homme de théorie. Il accepte qu’il faille isoler les enfants
pour ses éducations. C’est pour cela, il ignore des choses humaines, comme il avait

fait avec sa fille. En laissant elle seul, il voulait la faire heureuse et bonne. Il a une
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conception de vie qui représente une grande naiveté de la vie. Cette naiveté est la
cause de déception pour Jeanne car le baron n’a pas préparé sa fille pour affronter les
difficultés de la vie. Le baron manque d’aussi la volonté. Ce manque d’énergie a été

transmis a Jeanne.

La baronne s’appelle Adélaide qui est la mére de Jeanne. Elle a d'une
hypertrophie cardiaque dont elle se plaint souvent. Elle garde en secret des souvenirs
d'une aventure. Elle passe son temps a se replonger dans ses souvenirs de cette
aventure a laquelle elle se rattache. Cette aventure est une relation adultére, vécu par
la baronne. A cause de passivité, la baronne devenu obese avec le temps, et elle
rencontre de grosses difficultés pour respirer. Aprés la mort de la baronne, jeanne

relit les lettres de sa mére et découvre cette aventure. Elle était dégue de sa maman.

3.2.3. Julien de Lamare

Julien de Lamare est le mari de Jeanne. Ils se rencontrent peu de temps
aprés l'arrivée de Jeanne aux Peuples. Ils se marient 3 mois apres. Ils partent en
voyage de noces en Corse. Mais a leur retour, Jeanne découvre que son mari est
avare, ¢goiste et malhonnéte. Peu de temps aprées, Jeanne découvre que Julien a mis
enceinte sa servante. Julien veut alors abandonner la servante, mais sa femme s'y
oppose et lui trouve un mari. Jeanne tombe enceinte aussi, elle s'éloigne vite de son
mari pour s'adonner entierement a son fils. Mais Julien se désintéresse totalement de
servante et se tourne vers une voisine avec laquelle il noue une liaison. Jeanne
I'apprend cette liaison mais ne réagit pas. Mais quand le mari de la voisine est averti
de sa liaison avec Julien par 'abbé, il devient fou. Il précipite alors le couple d'une
falaise. Aprés la mort des amants, Jeanne, veuve, ne dit rien, malgré ce qu'elle sache.
Elle donne naissance a une fille mort-née le jour de la mort de son mari (Voir

Maupassant, 2001).

Julien appartient a la noblesse de province. Il est séducteur et peut séduire
facilement plusieurs femmes. Il possédait une de ces figures heureuse dont les
femmes révent. Il a deux grands sourcils réguliers qui rendaient profonds et tendre

ses yeux. Ses cils serrés et longs prétaient a son regard cette éloquence passionnée



54

qui trouble dans les salons la belle dame hautaine et fait se retourner la fille en
bonnet (Voir Maupassant, 2001:33).

Julien est le personnage le moins aimable dans le roman. Cet homme est
un mesquin sous une apparence courtoise de gentilhomme. Il est connu par son
caractére méprisable. Tous les personnages de |I’ceuvre sont trompés par ce jeune
homme. Il est aussi un homme brutal, coléreux et violant car lors de la premiére nuit
ensemble il posséde violement Jeanne (Voir Maupassant, 2001 :70 ). Il n’éprouve
pas devéritables sentiments pour sa femme, il I’épouse par intérét et il la trahit avec
sa servante Rosalie. Son mariage avec Jeanne est une opération financiére pour
permettre a Julien de retrouver sa place dans la hiérarchie sociale. Il rendait Jeanne
trés malheureuse. Enfin, Il meure tragiquement. Il est représentant de 1’homme

méchant.

3.2.4. Paul

Paul est le fils légitime de Jeanne, il est surnommé Poulet par Jeanne,
Lison -la tante- et le baron. Il vit aux Peuples, la maison familiale. Comme enfant
chéri par sa mére, son grand-pére et sa grand-tante, il ne dispose pas d'une trés bonne
éducation. A 15 ans, il est envoyé au collége au Havre. Il fuit deux ans plus tard sans
laisser des nouvelles. Il voyage entre Londres et Paris a la recherche d'une affaire qui
peut le rendra riche. Malheureusement, il s'endette et il n'a plus comme solution que
de demander de trés grosses sommes a sa mere. Celle-ci doit vendre ses propriétés
pour aider son enfant qu'elle n'a pas vu depuis de nombreuses années. Paul rencontre
une fille a Paris qu'il n'épouse que juste avant sa mort pour sauver leur enfant juste
née. Malgré tous ses défauts, Paul préoccupe constamment I'esprit de sa mere. Sa
mere voit la maitresse de son fils comme une rivale, mais elle recueillera cependant

son enfant dans le dernier chapitre (Voir Maupassant, 2001).

Paul était fort, turbulent, hardi pour grimper dans les arbres, mais il ne
savait pas grand-chose. Les lecons 1’ennuyaient (Voir Maupassant, 2001:232). 11 était

un mauvais éléve. Il ne travaillait guére car il est trés paresseux.
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Paul devient une souffrance pour Jeanne. Son seul rapport avec sa mére
sont les lettres avec lesquelles il demande de I’argent chaque fois jusqu'a qu’il ait
ruiné sa mére. Paul a le gout de dépenser de I'argent. Néanmoins, Paul apporte un

espoir a la fin du roman quand il confie sa fille a Jeanne.

3.2.5. Rosalie

Elle travaille comme une servante dans la maison. Elle était aussi la sceur
de lait de Jeanne, et puis elle 'accompagne dans sa vie, malgré le désespoir que vit
Jeanne tout le long de sa vie par sa faute. Elle quitte la famille aprés avoir été mise
enceinte par Julien. C’est la cause du premier malheur pour Jeanne. Mais malgré
cela, il revient a 24 ans plus tard pour aider sa sceur de lait en difficulté avec son fils.
Rosalie était une bonne gestionnaire et une bonne conseillére pour Jeanne.
Contrairement a celle-ci qui a une version beaucoup plus romantique de la vie,

Rosalie connait la vérité de la vie (Voir Maupassant, 2001).

3.3.Les Thémes de I’ceuvre

L’adultere, I’argent, le crime, 1’éducation des filles, le mariage, la religion,
les enfants, la famille, la méchanceté humaine sont les principaux thémes abordés

dans le roman de Maupassant.

Une Vie est I’histoire de toute une existence jour par jour. Le but du
romancier est de nous forcer a penser, a comprendre le sens profond et caché des
événements. L’effet général est trés grand. Une Vie est une lecon sur la déception
féminine. Dans 1’ceuvre, la vie humaine est une forme douloureuse de la vie. Cette
vision désabusée de 1’existence est celle du romancier. La souffrance hors rares
moments de bonheur du début de 1’ouvrage, omniprésente tout au long du roman.
Une lacune entre la réalité et I’espérance marque toutes les étapes de la vie de
Jeanne. La premiére désillusion est le mariage, parce qu’il s’apercoit que 1’amour
conjugal est loin des réveries de la jeune fille. Une autre déception parait lorsqu’elle

comprend que le mariage n’est jamais qu’une forme de solitude a deux. Si la
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souffrance ponctue ainsi les grands moments de la vie de Jeanne, le reste de sa vie est

occupé par I’ennui.

Ce roman de Maupassant avoue presque tous ses themes obsessionnels. Le
mépris du pere, le dégolt de la maternité, le pessimisme fondamental, I’amour du
pays natal, I’amour de ’eau, la hantise de la mort, la découverte de I’impureté de la
femme dans la mére, n’auront qu’a se développer. Avec ce roman, Maupassant paie
Une Vie avec sa vie. Les paysages et les décors y sont vus par un personnage en
proie a une émotion, un personnage en mouvement. Une Vie, comme L’Education
sentimentale ou Madame Bovary évoque une dégradation et dénonce 1’exaltation

romantique.®

3.4.Fiche Technique du Film

Réalisation : Alexandre Astruc

Scénario : Alexandre Astruc, Roland Landenbach, d'aprés le roman de Guy de

Maupassant

Dialogues : Roland Laudenbach

Assistants réalisateurs : Claude Clément, Paul Seban
Images : Claude Renoir

Opérateur : Andréas Winding, Jean-Marie Maillols

Décor : Paul Bertrand

Musique : Roman Vlad

Costumes : Lucilla, Antoine Mayo, Jean Zay

Montage : Claudine Bouché, assistée de Nadine Marquand

Son : Antoine Archimbaud

%2\/oir http://www.teheran.ir/spip.php?article946 Date d’accés: 29.12.2013
%V oir http://www.teheran.ir/spip.php?article946 Date d’accés: 26.12.2013
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3.5.Du Roman au Film : Un Transformation Réussi

Apres avoir formulé sa théorie, Astruc se met a le prouver. C’est pour cette
raison qu'il commence a filmer les livres les plus difficiles a filmer. Grace a ces
adaptations, il veut montrer que le cinéma est une langue qui peut exprimer tout.
Astruc réécrit les livres en cette nouvelle langue. On a trait¢ la langue
cinématographique d’Astruc et ses idées sur I’adaptation dans le chapitre précedent.
Pour préciser la théorie et I’application de cette théorie, Alexandre Astruc se lance
en 1958 dans 1’adaptation du trés beau roman de Maupassant intitulé Une vie. Ce
choix est €tonnant pour un auteur qui travaille dans le cinéma expérimental. A la

lisiere du classicisme et de la modernité, Astruc signe une ceuvre théorique.
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Astruc porte a l'écran du roman commengant par la troisiéme partie
jusqu’au dixiéme dans laquelle le film s'achéve sur la mort de Julien de Lamare et de
la comtesse de Fourville. Plusieurs montages ont été effectués dans cette adaptation.
Astruc préfére la narration linéaire avec commentaires de I'héroine en voix off de

I’héroine. Le film est un film de la théorie.

Le film s’ouvrit par une vision panoramique. Le camera est stable. On
voit un chateau, les arbres prés de lui, les nuages dignes dans les ciels, la pelouse
insouciante. C’est une vision sombre et obscure. Une musique curieuse accompagne
cette ouverture. Hors la musique qui présage une action, Astruc reste neutre devant
cette scéne. Le camera remplace la troisiéme personne de Maupassant avec lequel
celui-ci raconte I’histoire. Dans le début, le point de vue de camera, qui est neutre
comme un écrivain naturaliste devant la nature et les événements, est une seule vue

disponible.

La deuxiéme scéne est la suite de la premiére. La musique continue, la
camera s’approche un peu plus. Les arbres s’animent et ses branches commencent a
bouger, le mur de manoir s’allonge du long de vision. La neutralit¢ de vision
continue de dominer toujours. On voit un homme qui n’est pas assez proche pour
distinguer. Le réalisateur n’intervient pas a cette vie qu’il nous présente. En restant
neutre devant cette obscurité, Astruc nous donne I’avis la plus importante que
Maupassant essaye de prouve tout le roman : “La vie, voyez-vous, ¢a n’est jamais si
bon ni si mauvais qu’on croit” (Voir Maupassant, 2001 :307). Dans ces deux
premieres scenes, en utilisant camera comme un stylo superpuissant Astruc démontre

déja la puissance de camera-stylo.

Apres avoir donné 1’esprit de 1’ceuvre, Astruc commence a raconter
I’histoire. Mais le camera ne se mouvait pas encore, la vision panoramique continue
aussi, car Astruc ne veut pas vitement intervenir dans 1’intrique. Une jeune fille en
blanche apparait dans la scéne en courant. Il y a des fleurs blondes partout. Une mer
bleue s’étend devant cette fille. Les fleurs, la robe blanche, la mer sont les éléments
importants de cette scéne. La robe blanche qui semble a un nubile symbolise la

pureté et I’innocence de la jeune fille. Les fleurs sont les palpitations de son cceur
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optimiste. La mer qui semble a une vaste obscurité le long d’horizon est les espoirs
de cette fille. Il n’y a aucun objet antipathique. Tout est bon et tout est bien. En
construisant cette scéne, Astruc peut exprimer 1’état d’ame de sa protagoniste et Ses
pensées sur la vie. De cette maniére, Astruc n’a pas a parler du pére et de I’éducation
de cette fille que Maupassant conte dans plusieurs pages pour donner la méme
impression qu’Astruc. En regardant cette jeune fille, Jeanne courant vers la vaste

mer, on apercoit qu’elle approche son destin.

Mais, une autre jeune fille en blonde entre bient6t dans le cadrage qui
court aux chausses de Jeanne. L’excellence est rompue. Quand on voit la deuxiéme
fille, on sent quelque chose qui n’est pas bien. Les destins de ces deux jeunes filles
qui courent vers la mer ensemble sont associés. Ces deux jeunes filles, Jeanne et
Rosalie, sortent du cardage et un autre camera commence a filmer par-devant. Elles
s’approchent de la camera et la premiére parole est entendue. C’est la voix off de

Jeanne qui parle de ses promenades.

Avec la voix off de Jeanne, Astruc laisse Jeanne a raconter I’histoire. La
neutralit¢ de la camera est finie, la caméra se met a la disposition de Jeanne et la
narration se fait a la premiére personne. Donc, apres avoir fait la présentation des
personnages, des objets et de 1’ambiance, Astruc mandate Jeanne pour narrer
I’histoire et ses sentiments. Le changement de la personne qui raconte 1’histoire est la
méme que Maupassant fait dans son livre. Mais la neutralité du spectateur qu’Astruc

choisit délibérément continue tout au long de roman.

“Jamais de printemps ainsi si beau” (Astruc, 1958 : 02 :46) dit Jeanne en
courant vers la mer. Cette phrase intensifie le paysage. Chez cette jeune fille, la vie
n’est que la beauté. Elle ne témoigne que de belle et de bien. En utilisant la voix off
de Jeanne, Astruc ne se borne pas a utiliser les techniques cinématographiques, il

supplémente ces techniques avec le discours littéraire.

Le camera s’anime et il commence a mouvementer comme un stylo
écrivant. Lors que la caméra filme un bateau sur la mer, il comporte comme les

vagues. En déplacant sa caméra harmonique sur ce qu’il filme, Astruc donne
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I’impression de la réalité des objets. A cette fin, il fait tous les mouvements possibles

avec le camera.

Quand Jeanne voit premiérement Julienne dans le film, Julienne attends
sur le quai. La voix off de Julienne dit ‘je ne le connais pas’ (Astruc, 1958 : 04 :00),
cette parole nous montre que Julienne est préte a aimer quiconque. C’est pour cela,
Jeanne qui est innocent et ignorant, tombe amoureux de Julienne tout de suite bien
avant de le connaitre. De cette maniére, Jeanne accepte se marier avec Jeanne, or il a

certaines attitudes méprisable depuis le début.

Le jour ou ils se marient, Jeanne est trés heureuse, mais Julien est tout seul
et silencieux. En utilisant a la fois la voix off du Jeanne comme un auteur et les
techniques cinématographiques comme un écrivain, Astruc fait parle de cette ceuvre
bilingue. C’est pour cela, d’une part il filme ce jour de mariage comme un moment
trés heureux de la vie de Jeanne, d’autre part, il le fait confesser a Jeanne. Lorsqu’on
regarde un manoir plein de délice, on entend Jeanne qui parle des contes de fée et du
prince. Alors, la camera-stylo d’Astruc est un outil bilingue qui parle parall¢lement

avec la langue de la littérature et celle de cinématographie.

En utilisant cet outil bilingue, Astruc rend pronongable tout. Pour mettre
a nu les intéréts de Julien pour lesquelles il se marie, Astruc filme une scene de
querelle, donc on apprend que Julien se marie avec Jeanne pour payer ses dettes. Une

image bien construite est de narrer centaines pages de Maupassant.

Par exemple, dans le jour ou ils se marient, Jeanne met sa téte dans la main
de Julien. Pour préciser cette scene en littérature, Maupassant doit écrire mille
pages. Par cette seule image magnifique, Astruc montre tout 1’état d’ame de Jeanne
qui est complément obligé de Julien. Tout le bonheur de Jeanne est a la discrétion de
Julien, voire sa vie. Cette image ‘téte dans la paume’ est assez de dire tout sur la
relation entre Jeanne et Julien. Dans un premier instant, on constate que Julien
empaume Jeanne. Cette signification est une trés grande vertu de la langue
cinématographique d’Astruc a laquelle les auteurs tachentd'arriver. Lors que sa téte

se trouve dans la paume de Julien, Jeanne est si heureuse que Julien s’effraye de
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sentir la puissance qu’il a sur Jeanne. Les spectateurs Sentent également cette
puissance en regardant les gestes de Jeanne. Pour exprimer les sentiments de Jeanne,
Astruc consulte a la littérature, au théatre, a la photographie, aux couleurs, aux
voix... C’est pour cela que c’est une langue parfait avec laquelle on peut exprimer

tout.

Apres que Jeanne s'est mariée avec Julien, la famille de celle-1a la laisse
tranquille avec lui. C'est par cette scéne que Astruc nous emporte devant une porte
d'ou sorte la famille. Lorsque Jeanne est sur le point de fermer la porte, la voix off de
Jeanne parle de la solitude et de I’enfermement. Donc, la métaphore du port qui
indique une séquestration s’unifie aux paroles de Jeanne. Cette unification des
significations double les effets. La littérature et la cinématographie font une
collaboration pour former une langue parfaite. C’est la ‘camera-stylo’ d’Astrucqui
nous transmet dans 1’enfermement de la porte. C'est ainsi que 1’effet devient parfait,

désirable et idéal.

Cette langue bilingue continue tout au long du film. Méme si I’un de ces
langues est assez pour exprimer I’histoire, Astruc ne se limite pas et il utilise
paralléelement deux langues pour arriver a une langue absolue et il a réussi a faire

cela.

Dans une scene bilingue, Julien commence a porter ses vétements dans une
autre chambre. On voit Jeanne au bout du corridor. Elle regarde aussi Julien devant
la caméra. Julien est entre le camera et Jeanne. D’une part, Julien déménage, d’autre
part Julie exprime ses sentiments en regardant ce déménagement. La caméra-stylo se
met a travailler. On voit, on entend et on vit a la fois les scénes. Le spectateur
s’alimente des images, des voix, des visions et des paroles. Si I'on regarde ce film en

muet, on peut le comprendre encore.

A cause des possibilités de cettecaméra-stylo, on sentit complétement les
dimensions de I’asservissement de Jeanne a Julien. Cetesclavage la rend aveugle et
muet. C’est pour cette raison que Jeanne ne craint point de Julien. Elle est si

ignorante qu’elle accepte la fille de sa servante comme enfant adoptif sans apprendre
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qu'elleest la fille de son mari. Pourtant, elle pardonne son mari et I’accepte encore
malgré qu'il apprenne cet adultére. On peut comprendre tout par une seule image du

film. On voit la méchanceté de Julien et le désespoir de Jeanne en ces visages.

3.6.Le ‘Camera-Stylo’ contre Le Stylo Seul

Le transfert des événements du livre en film est efficient. En utilisant sa
‘camera-stylo’ comme un outil magique, Astruc nous transmetfacilement et

efficacement les événements.

“Ne les faisant guére parler, Astruc a aussi veillé a
charger de sens le placement de ses acteurs dans le cadre ainsi
que leurs gestes. Un plan sur un couteau qui déchire un
corsage et un plan a la grue sur les amants courant dans les
blés 1lui suffisent pour évoquer la passion amoureuse des

débuts™*

On analyse un certain événement pour montrer la puissance de la ‘camera-
stylo’ contre le stylo. Quand le mari de Gilberte découvre que Julien a une liaison

avec sa femme, se fait cette scéne suivante que Maupassant raconte ainsi :

“Il avait tourné vers la droite, et s’était mis a courir. La
mer houleuse roulait ses vagues; les gros nuages tout noirs
arrivaient d’une vitesse folle, passaient, suivis par d’autres; et
chacun d’eux criblait la cote d’une averse furieuse. Le vent
sifflait, geignait, rasait 1’herbe, couchait les jeunes récoltes,
emportait, pareils a des flocons d’écume, de grands oiseaux

blancs qu’il entrainait au loin dans les terres.

Les grains, qui se succédaient, fouettaient le visage du
comte, trempaient ses joues et ses moustaches ou I’eau
glissait, emplissaient de bruit ses oreilles et son cceur de

tumulte.

¥\oir http://films.nonutc.fr/category/alexandre-astruc/ Date : 29.12.2013
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La-bas, devant lui, le val de Vaucotte ouvrait sa gorge
profonde. Rien jusque-la qu’une hutte de berger auprés d’un
parc a moutons vide. Deux chevaux étaient attachés aux
brancards de la maison roulante. - Que pouvait-on craindre par

cette tempéte?” (Maupassant, 2001:226).

Une seule image de ‘camera-stylo’ d’Astruc est assez pour transformer
cette scene en film. Un homme acharné court vitement, le camera le capte derricre.
Un vent ardent ’accompagne. Il n’y a pas soleil, une obscurité domine 1’ambiance.
Lorsque ’homme court, le camera 1’imite. Le camera court et zigzague comme
I’homme. C’est assez tout, on sent I’ambiance et les sentiments de ’homme. C’est la
vertu de ‘camera-stylo’. Maupassant quoi qu’il fasse ne peut pas arriver faire la
méme chose celui de cette outil superpuissant. Parce que a cause de ce ‘camera-
stylo’, le vent, le soleil, I’herbe, la mer, la route mettent en parle aussi. Astruc écoute
et regarde I’histoire de ces objetsetcellede ces événements, il nous les transmet avec

le ‘camera-stylo’.
Maupassant continue ainsi :

“De¢s qu’il les eut apergus, le comte se coucha contre
terre, puis il se traina sur les mains et sur les genoux,
semblable a une sorte de monstre avec son grand corps souillé
de boue et sa coiffure en poil de béte. Il rampa jusqu’a la
cabane solitaire et se cacha dessous pour n’étre point

découvert par les fentes des planches.

Les chevaux, I’ayant vu, s’agitaient. Il coupa lentement
leurs brides avec son couteau qu’il tenait ouvert a la main et
une bourrasque ¢étant survenue, les animaux s’enfuirent
harcelés par la gréle qui cinglait le toit penché de la maison de

bois, la faisant trembler sur ses roues.

Le comte alors, redressé sur les genoux, colla son ceil au
bas de la porte, en regardant dedans. Il ne bougeait plus; il

semblait attendre. Un temps assez long s’écoula; et tout a
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coup il se releva, fangeux de la téte aux pieds. Avec un geste
forcené il poussa le verrou qui fermait 1’auvent au-dehors, et,
saisissant les brancards, il se mit a secouer cette niche comme
s’il et voulu la briser en pieces. Puis soudain, il s’attela,
pliant sa haute taille dans un effort désespéré, tirant comme un
beeuf, et haletant; et il entraina, vers la pente rapide, la maison

voyageuse et ceux qu’elle enfermait.

Ils criaient la-dedans, heurtant la cloison du poing, ne
comprenant pas ce qui leur arrivait. Lorsqu’il fut en haut de la
descente, il lacha la 1égére demeure qui se mit a rouler sur la
cote inclinée. Elle précipitait sa course, emportée follement,
allant toujours plus vite, sautant, trébuchant comme une béte,
battant la terre de ses brancards. Un vieux mendiant, blotti
dans un fossé, la vit passer d’un élan sur sa téte; et il entendit

des cris affreux poussés dans le coffre de bois.

Tout a coup elle perdit une roue arrachée d’un heurt,
s’abattit sur le flanc et se remit a dévaler comme une boule,
comme une maison déracinée dégringolerait du sommet d’un
mont. Puis, arrivant au rebord du dernier ravin, elle bondit en
décrivant une courbe, et, tombant au fond, s’y creva comme

un ceuf” (Voir Maupassant, 2001 :227).

Pour filmer cette scéne, Astruc ne fatigue jamais. Il faut seulement
travailler le ‘camera-stylo’. L’homme continue de courir en s'approchant de la
cabane prés du gouffre. Les oiseaux clament en présagent un désastre. L’homme
vient chez sa cabane, les amants dans leur cabane ne se fichent pas. L’homme voit
premiérement ses chevaux et aprés il voit les amants lors qu’ils s'aiment. Quand il
voit sa femme avec Jeanne, I’homme comprend tout. L’homme commencea conduire
cette cabane sur la cote inclinée. Les amants criaient la-dedans en heurtant a la
cloison du poing. Le cabane roule comme une boule et tombe au fond. Tout est facile
chez Astruc. Rien ne peut s'échapper de cet outil merveilleux. C’est pour cela qu'on
témoigne de ce roulement comme on est dedans. En regardant les scénes de la

camera-stylo, le spectateur est a la fois un témoin et un vivant dans le film.
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3.7.L’utilisation des Eléments de ‘Camera-stylo’ dans Une Vie

La composition du cadre dans chaque scéne est bien construite. L’espace
filmique nous absorbe. Les places de la camera pour chaque scéne sont différents.
Astrucutilise le camera en toute fagon. Chez lui, le camera est une vivant qui revit
tout avec les vivants. Il y a des liens valides entre le cadre et les mouvements dans le
cadre. La relation entre la fixité, la durée du plan et la profondeur de champ est I'une
des éléments de narration. Les variations du cadre sont utilisées comme les lettres de
langue cinématographique d’Astruc. L usage des plans y est trés parfait. Le metteur
en scéne soigne ses mouvements de caméra, amples et gracieux a la fois, en
s’appuyant sur la superbe photographie de Claude Renoir afin de rendre un hommage

. . . . . 35
évident aux peintres impressionnistes.

L’utilisation des voix est spectaculaire dans le film. Astruc utilise la voix
off de Jeanne comme le narrateur de I’histoire. L'utilisation fréquente de la voix off
se réalise également pour créer l'effet de distanciation entre le spectateur et ce qu’il
regarde. Les paroles et les énonciations sont aussi les éléments importants de la
‘camera-stylo’. La relation entre les scénes et les voix sont impressionnistes. Il ya
deux types de vent: celui qui vient avec le bonheur et celui qui vient avec le
malheur. Le carillon qu’on entend dans la scéne du mariage symbolise la gaieté.
Chague voix a un sens. Les hurlements des chiens indiquent la hargne de Julien. Les
grincements des fenétres dans la nuit sont des palpations de cceur fin de Jeanne. Les
sons des pas changent aussi selon les scénes. Les pas qui portent 1’espoir sont
agréables, mais les autres qui portent le désespoir sont désagréables. Les bruits des
sabots symbolisent le péché et I'ambition humaine ici-bas. Les oiseaux chantent dans
les scénes du bonheur contrairement a celles du malheur. Le bruit de la riviére
indique une tranquillité, mais celui de la pluie indique une intranquilité. Le bruit de
la porte s'‘ouvre a la fois a la route du bonheur et celle du malheur. La musique
qu’Astruc choisit s'accorde aussi avec les scénes. Dans les scénes ou Jeanne se sent
lui-méme heureuse, la musique I’accompagne aussi avec les notes joyeuses. Mais si

Jeanne est en désespoir ou malheureux, la musique elle-aussi a synchroniquement un

%Voir http://www.avoir-alire.com/une-vie-la-critique Date d'accés: 29.12.2013
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air lugubre. Astrucse sert de la musique de Roman Vlad avec intelligence qui permet
de souligner les pensées intimes des personnages. Les lettres de la langue
cinématographique d’Astruc perfectionnent 1’un de 1’autre. Astruc use des voix, de la
music et des bruits comme un chef d’orchestre. Cela nous montre queAstruc définit

le réalisateur comme un chef d’orchestre.

Le regard subjectif et le regard de Jeanne sont les deux fagons dont Astruc
use dans ce film. L’écriture du film reléve d’une narration classique, car la voix off
est essentiellement narrative. L utilisation des paroles est complémentaire a la vision.
La parole et la vision s’accordent parfaitement I’une avec I’autre. Ils s'aident
mutuellement. Cette dualité de narration donne une impression trés vivante. Les

accentuations des acteurs sont convaincantes.

Les décors naturels assurent une vraisemblance dans le film. Chaque décor
a un sens précis. L’expressionnisme d’Astruc profite de toutes les variations de
climat de la région et leur assigne la fonction de refléter le drame. Quand le ciel est
nuageux, la catastrophe ne va pas tarder a surgir. Les fleurs sont des signes du
bonheur. Quant au bouillard, il est I'indicateurde I'incertitude. La neige symbolise les
jours de la tristesse dans la vie. Le soleil est le bonheur. Le lit vide est utilisé pour
signifier la solitude de Jeanne. La voile blanche de Jeanne est lesigne de 1’innocence,
de la jeunesse et de la pureté. Les portes sont les routes que les personnages du film
ont choisies. Le jeu de cartes dont Julien jouit montre sa dépendance ala chance. Le
fusil de Julien avec lequel il chasse les oiseaux est un symbole de son implacabilité.
Les vétements ont aussi le sens. Les vétements de Julien semblent toujours aux
vétements d’un soldat. Cela lui donne 1’air de soldat qui doit étre toujours
impitoyable et solide. Les vétements de Jeanne sont toujours blancs. Cela symbolise

sa pureté infinie.

Le ‘camera-stylo’ d’Astruc ne néglige rien. Comme un ceil sacré, il utilise
tous les étres présents en parlant de son histoire. On a réussi au succes par cette
méthode qui est rare dans le cinéma frangais. On peut dire clairement qu'Une vie est

le film le plus beau réalisé en frangais en couleurs des années 50.
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Les descriptions sont aussi contenues dans I’histoire. La voix off de Jeanne
est également descriptive. Les choix des lieux sont convenables. Le manoir est si
bien choisi qu’il est suffisant de donner I’ambiance de I’histoire que Maupassant
décrit. Les herbes différentes sont choisies par Astrucconformément a chaque sceéne.
Les herbes sont tres vertes dans les moments heureux, maiselles sont blondes dans
les moments malheureux. La mer est aussi changeante dans les scénes différentes. Le
fait que la mer est trésbleue montre le bonheur tandis que le fait que la mer est bleue
marine montre la tristesse. C’est aussi valable pour le ciel qui change aussi selon
I’état d’ame. La lumiére signifie les sentiments. Les couleurs ont été accouplées
avec les éveénements et les impressions. Donc, tout est compris dans la langue

cinématographique d’ Astruc.

Le temps est linéaire et chronologique dans le film. Astruc ne consulte a
aucun flashback. Mais en utilisant les suppressions et les condensations, Astruc fait
le saut dans le temps. Le temps du livre et le temps du film sont correspondants.
Mais, Astruc filme en une heure et dix-huit minutes ce que Maupassant fait en
écrivant 307 pages. Les ajouts sont efficacement utilisés. Le temps dans le film est le
méme dans celui du livre. Astruc construit ce temps avec succes. Les marques
temporelles nous portentdans la période dont Maupassant parle dans son livre. Les
manoirs, les chariots, les vétements sont indicateurs de cette période. Ces éléments

contribuent a la dramatisation.

\

Le film ne échoue pas a instaurer une continuité entre les instants. Les
gestes précités par lesquelles on lit I’histoire sont souvent nets. En faisant une
distance entre le spectateur et les personnages par l'intermédiaire de la diction atonale
des acteurs, Astruc nous force a regarderde loin le drame. On est souvent ébloui par
la mise en scéne qui n’a rien d'enrobage purement esthétisant et qui est toujours en
rapport avec les états d’ame des protagonistes, mais on ne vibre jamais tant que le
style reste froid en dépit des accents lyriques de la belle musique de Roman Vlad.*®
Mais ce n’est pas une faiblesse ou un paradoxe du récit. Astruc délibérément tient

son spectateur a 1’écart de ’histoire car il ne veut pas filmer un film romantique et

%®\/oir http://films.nonutc.fr/category/alexandre-astruc/ Date d'accés: 29.12.213
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sarcastique. Il ne veut que manifester son ‘camera-stylo’ en évitant ainsi de tous les
pieges du mélodrame ou de la tragédie bourgeoise. Sa neutralité aux événements est
sa confiance a son ‘camera-stylo’. Astruc ne permet jamais de perdre son outil
magnifique dans la narration romantique et sarcastique. Ce n’est pas une chose a
regretter le manque d’émotion se dégageant d’un drame humain. Pourtant poignant
sur le papier, Astruc a une volonté trop évidente de ne pas tomber dans la sensiblerie
au point de désincarner les événements racontés. A cause de la neutralité de
narration, on détermine les vertus de ‘camera-stylo’ et ses éléments. Les réalisateurs
de la Nouvelle Vague emprunte a cette ‘neutralité’ d’Astruc et ils I’utilisent toujours

dans ses films.
Vadim parle ainsi sur ce film en I'illusionnant:

“Le plus beau film en couleur que je connaisse, me dit
Vadim, c’est le film d’Astruc. (Il s’agit d’Une vie.) Les
producteurs s’arrachent les cheveux, ils croient que cela va
étre un désastre. Moi je crois que ¢a va trés bien marcher,
parce qu’il a joué le jeu du mélo. C’est aussi la premicre fois
que je vois Astruc aussi vivant, aussi vrai, aussi humain. Je
trouve ce film merveilleux. Je lui ai dit: “Quand on le verra,
on va dire que je suis I’Astruc du pauvre!”. Je n’avais aucune
commune mesure avec Astruc, jusqu’a maintenant. On avait
vraiment deux tempéraments opposés. Mais je trouve que son
film a une classe extraordinaire sur le plan plastique et que
tout a coup, en méme temps, il a trouveé un ton humain qui est
épatant. Je crois d’ailleurs que c’est en partie grace a Christian
Marquand. En toute modestie aussi, j’ai souvent parlé avec lui
et lui ai peut-étre communiqué I’envie des choses un petit peu
plus vraies, de ne pas s’occuper uniquement du coté
esthétique. Son film est admirable, d’une beauté de couleurs...
Je n’ai rien vu d’aussi beau. J’avais aimé Le rideau cramoisi,
je m’avais pas aimé Les mauvaises rencontres, mais Une Vie
m’a fait autant d’impression qu’a I’est d’Eden” (Voir Mourlet,
1958).
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IV. CHAPITRE

LES EFFETS D’ASTRUC SUR LA NOUVELLE VAGUE
ET LE NOUVEAU ROMAN

L'objet prend une grande importance dans la vie quotidienne puisque la
société de consommation se développe. La nouvelle vie exige une nouvelle fagon de
dire et d’exprimer. Dans cette dge des medias de masse, Astruc annonce de rompre
avec la passé en 1948. Les germes que Astruc dissémine se cultivent et transforment

le Nouveau Roman et le Nouvelle Vague dans les années 1960.

La Nouvelle Vague et le Nouveau Roman sont jumeaux. Ils défendent les
mémes idées, I’'un dans le domaine du cinéma, 1’autre dans le domaine littéraire. Ils
prennent la partie de la visualité. Ils préférent le visible au le lisible. Ils acceptent la
visualité des textes comme une langue. Alexandre Astruc est le pionnier de ces
courants, parce qu’il est le guide ultime de ces courants. Sa théorie de caméra-stylo
est le pilier fondamental des membres de la Nouvelle Vague et ceux du Nouveau

Roman.

Avec la théorie caméra-stylo d’Astruc, la plume des romanciers se
transforme désormais en une caméra. Les écrivains comme réalisateurs cherchent a
rendre leur écriture visuelle, a filmer avec les mots. Les cinéastes cherchent au
contraire a écrire avec la caméra. Néanmoins, ces deux courants utilisent la langue

cinématographique d’Astruc, I’un pour filmer, 1’autre pour écrire.

Pour mettre en bref les effets d’Astruc sur ces deux courants, on doit

consulter a certaines notions et idées.
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4.1.Un Roman Ecrit par la Caméra : le Nouveau Roman

“Un vrai cauchemar votre soirée. O ! Ces littérateurs: Ces littérateurs Angéle !

Tous insupportable ™%

André Gide

Avec la naissance du cinéma, une nouvelle époque littéraire a commencé.
Tous les écrivains s’étaient livres a travailler pour cinéma. Ils cherchent a trouver
I’équivalence de I’art cinématographique dans la littérature. Les ceuvres des

nouveaux romanciers ont d’un caractére visiblement cinématographique.

Le nouveau roman est un courant littéraire dans les années 1950-1960.
Dans ces années, “le romancier se trouve en face d’une crise fondamentale du roman.
il doit chercher une nouvelle voie pour son roman. Il ne doit pas marcher sur les
routes familiéres du roman traditionnel ou classique.” (Boyacioglu, 1998 : 55) De ce
fait, les nouveaux romanciers ont tenté de changer la définition du roman en rompant
avec la tradition balzacienne de I’intrigue et des personnages. Chez eux, 1’intrigue
n’est plus linéaire. Ils ont rejeté le personnage, la psychologie et la structuration
d’une intrigue déterministe du roman traditionnel. Ils défendent ’aventure de
I’écriture. Chez eux, le roman n’est plus I’écriture d’une aventure, mais 1’aventure
d’une écriture. Leurs romans mettent en valeur la présence des objets, du temps et de

I’espace, de la mémoire et leurs rapports avec I’auteur. 38

Les nouveaux romanciers traitent les problemes de 1’écriture au niveau de
leurs personnages a I’intérieur de leurs romans dans le roman moderne. L’écriture
comme un projet du film, devient le sujet du roman dans le roman moderne (Voir
Boyacioglu, 1998 : 53). En revanche, le romancier traditionnel prétendait qu’il avait
traduit 1’illusion romanesque, il cherchait a emprunter beaucoup de détails a la réalité

afin de lui rendre authentique (Boyacioglu, 1998 : 54)

¥ (Gide, 1895: 86)
%\/oirhttp://www.french.hku.hk/dcmScreen/lang3035/1ang3035_nouveau_roman.htm Date d'accés:
25.04.2013
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Quoi qu’il ait été accepté comme un courant littéraire, le Nouveau Roman
appartient au cinéma. Il sert au cinéma plutot qu’a la littérature. Il veut annihiler les
textes littéraires dans le cinéma. Les lecteurs du Nouveau Roman doivent regarder
les romans, ne pas les lire. Les nouveaux romanciers rejettent le roman traditionnel,
“de type balzacien”. Les nouveaux romanciers se consacrent a réécrire le texte en
terme du scenario en y réintroduisant avec minutie des mouvements de caméra et des
angles de prise de vues. Ses ceuvres deviennent un écran sur lequel se projettent les
jeux de la lumiere et de I’ombre. Les nouveaux romanciers représentent ses

personnages par I’emploi des moyens cinématographiques. (Voir Gogercin, 2008)

Ils se sont influencés de certains romanciers comme Stendhal, Flaubert,
Katka, Virginia Woolf. L’un de leurs pionniers est Astruc parce qu’ils ont le désir

d’écrire leurs romans composés d’images.

Astruc a exercé une grande influence sur le Nouveau Roman. On peut voir
clairement I’influence de la langue dont Astruc parle dans les ccuvres d’Alain Robbe-
Grillet et celles de Marguerite Duras qui sont a la fois les romanciers du Nouveau
Roman et les réalisateurs. Ils ont accepté le cinéma comme un outil docile pour

illustrer leurs théories. Ils sont passés derriere la caméra.

“Ce travail parall¢le entre les deux arts, romanesque et
cinématographique donnent une grande richesse aux produits
de ces écrivains. Leurs ceuvres romanesques présentent ainsi
un caractére cinématographique, et leurs ceuvres

cinématographiques, un caractére romanesque.” (Gogercin,

2008 : 31)

Les Nouveaux Romanciers écrivent le roman du regard. Les idées de ce
courant littéraires nous aident a apprendre la relation entre Astruc et les Nouveaux
Romanciers. Le nouveau romancier ne veut que montrer les choses et les faits. Il a
présenté les images et avec ces images il veut exprimer ses idées. Cela nous rappelle
la langue cinématographique d’Astruc. On peut dire qu’ils ont réalisé les livres en
cette langue. Les éléments de la langue cinématographique d’Astruc comme le

montage, la synchronisation, les angles de prise de vues, les plans fixes, les
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travellings se trouvent dans les ceuvres des Nouveaux Romanciers. De ce fait, le

“Nouveau Roman était un roman cinématographique”(Clerc, 1993 : 68).

Comme Astruc déclare la guerre contre le cinéma traditionnel, le Nouveau
Roman rejette donc les jalons traditionnels du roman balzacien, et s'efforce de saper
I’intrigue traditionnelle. De méme que le camera-stylo d’Astruc ne connait aucun
évenement négligeable, 1’action dans le Nouveau Roman est souvent limitée a des
événements apparemment sans importance. La temporalité disloquée de la camera-
stylo d’Astruc est emprunté par le Nouveau Roman sans souci d’un ordre
chronologique. Le personnage du Nouveau Romancomme celui de la camera-stylo

d’Astruc est dénué de toute apparence physique, de toute consistance psychologique.

Alain Robbe-Grillet est Marguerite Duras sont les écrivains qui sont les
membres de la Nouvelle Vague. Marguerite Duras est une écrivaine, scénariste et
réalisatrice frangaise. Elle est une grande représentante du Nouveau Roman. Elle est
applicatrice des idées d’Astruc dans le domaine littéraire. L’ceuvre de Marguerite
Duras est composée de procedes, empruntés au cinéma. La présentation simultanée
du son et de I'image comme la synchronisation d’un film domine toute I’ouvre.
Néanmoins, on va traiter les idées de Robbe-Grillet qui un autre représentant de la
Nouvelle Vague pour préciser la langue cinématographique d’Astruc dans les ceuvres

de la Nouvelle Vague.

4.1.1. Alain Robbe-Grillet, un parlant de langue

cinématographique d’Astruc

Robbe-Grillet est un romancier francais, né en 1922. Il est I'un des
représentants de la Nouveau Roman. On peut 1’accepter comme chef de file et
théoricien de ce courant qui prend son élan dans les années 50 et 60. Le premier
roman de Robbe-Grillet, Les Gommes, parait en 1953. On considére ce livre comme
le premier “nouveau roman”. Il se fait le théoricien de ce mouvement littéraire, on
I’accepte comme prophéte du nouveau roman. Il travaille également pour le cinéma.
I1 a écrit le scenario de /’Année dernier a Marienband, réalisé par Alain Resnais en

1961. Il réalise quelques films. Comme Astruc annonce celle de la littérature, Robbe-
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Grillet annonce la mort du roman classique. “Il n’hésite pas abandonner des regles
classiques du roman. Il considére [I’histoire comme ['une des notions
périmées”’(Boyacioglu, 90). Il se dresse contre ’intrigue classique. Robbe-Grillet
nous complique toujours notre lecture, il ne nous donne pas assez d’informations.
Comme on ne peut pas voir complétement les personnages de ces ceuvres, nous

devons chercher et trouver les qualités des personnages (Voir Sen, 1996).

Etant donné qu’aprées I’apparition de la théorie d’Astruc, les livres sont vus
et les films sont lus, on accepte toutes les ceuvres de Robbe-Grillet sont écrites ou
réalisées conformément a la langue Cinématographique d’Astruc. L’une de ces

ceuvres est La Jalousie de Robbe-Grillet.

“Le role de I’écriture dans La Jalousie n’est pas de
raconter un récit progressif ou de donner des informations,
mais de décrire ce que le narrateur voit et ce qui se passe dans
son esprit, afin de faire éprouver un certain ordre de
sensations. Le narrateur de La Jalousie ne fait qu’une chose:
il expose; il ne nous informe pas, il n’interpréte pas, il ne nous
explique pas ses idées. Dans les premiéres pages du roman, le
lecteur ne sait méme pas qui est le narrateur. Comme un
peintre expose ses tableaux dans un musée, Robbe-Grillet
expose ses écritures sans dire rien; ce sont les lecteurs qui

doivent les déchiffrer” (Sen, 1996 : 81).
4.1.2. LaJalousie D’Alain Robbe-Grillet

La Jalousie, publié en 1957, rend Robbe-Grillet célébre dans le monde
tout entier. Ce livre comme les autres ccuvres de Robbe-Grillet appartient au
mouvement du Nouveau Roman. On peut I’accepter aussi comme 1’un des meilleurs
exemples de la technique cinématographique et une application merveilleuse des
vues théoriques d’Astruc dans le domaine littéraire, parce que “le narrateur de La
Jalousie, devenant un peintre, peint tout ce qui est devant ses yeux; oubien ses yeux

se transforment en une caméra d’un cinéaste qui enregistre. Il nousmontre, mais il ne
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dit presque rien”(Sen, 1996 : 81). De ce fait, on doit analyser ce livre comme 1’un des

premiers produits de la langue cinématographique d’Astruc.

Ce livre est publié en 1957, neuf ans aprés ’apparition de D’article
d’Astruc, nommé ‘La naissance d’une avant-garde : camera-stylo’. La Jalousie est
souvent acceptée comme 1’exemple le plus éminent du Nouveau Roman. Alain
Robbe-Grillet y présente d’une fagon originale, 1’espace, les personnages, les objets,
le temps et I’intrigue contrairement a ceux du roman traditionnel. Cette nouvelle
facon a emprunté tous ses ¢léments constitutifs contre le roman traditionnel au
langage de la camera-stylo d’Astruc. Le traitement de 1’espace dans le livre

appartient particuliérement au cinéma.

Ce roman se déroule peut-€tre aux Indes, mais on ne peut pas trouver cette
information dans le livre. On déduit cette information les bananiers que sont
cultivées aux Indes. Robbe-Grillet ne dit pas clairement le temps. Au lieu de dire
clairement le temps, il profite souvent des signes visuels. L’auteur le suggere par la
description des ombres de plier. “Le temps se mesure presque toujours par I’ombre et
par le soleil” (Sen, 1996 : 108). “Par la description des ombres des piliers, on crée un
cadran solaire afin de savoir temps approximatif” (Baldiran, 1991 : 63). Faisant cela,
I’auteur a le but de présenter les sceénes sans donner aucune information. Donc,

comme on regarde un film, on doit déterminer le temps.

Dans La Jalousie, il y a un narrateur et deux autres personnages ; A...,
Franck et un ami de famille. On suppose que le narrateur est le mari d’A.... Mais il
ne s’exprime jamais directement. Il décrit la maison ou les parties de la maison. Sa
préoccupation principale parait étre d’observer sa femme, et si elle n’est pas 1a, de
chercher dans ses affaires la preuve d’un adultére qu’il suppose se dérouler entre A...

et I’ami de famille Franc (Voir Prace, 2009).

Quelques sceénes répetent toujours dans le livre. Ce sont la conversation sur
les problémes avec le camion, 1’écrasement du mille-pattes, la conservation sur la

préparation pour le voyage en ville et sur le livre que Franck et A...lisent ensemble.
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Le plot de roman se déroule ainsi: Franck arrive souvent sur la plantation
du narrateur et de sa femme. Ils ménent des conservations ennuyantes sur des soucis
quotidiens sur la plantation. Franck a eu des problémes avec un camion, il doit se
procurer un autre dans la ville et il leur vient une idée que A... pourrait aller avec lui.
Elle part donc tot le matin le jour convenu. Elle ne revient pas jusqu’au matin
suivant. C’est a cause de 1’accident, qui s’est passé le soir, comme ils n’ont pas eu le
temps de faire réparer la voiture, ils ont dii descendre dans un hotel. On témoigne
plus tard a une conversation qui se déroule apres la ville et le théme du camion en
panne se répéte. Mais A... qui a été toujours agréable avec Franck, devient
malicieuse envers lui, il s’est passé donc quelque changement entre lui et Franck
(Voir Prace, 2009).

Les ¢éléments de la langue cinématographique d’Astruc se trouvent aussi
dans La Jalousiede Robbe-Grillet. Les procédes cinématographiques comme la
suggestion, le jeu de la lumiére et de [’ombre, le gros plan, I’objectivité de la caméra
y sont employés avec une grande maitrise. Au lieu de dire le temps directement,
I’auteur s’efforce de les suggérer par des analogies iconiques. C’est au lecteur de
comprendre quelle heure il est par un jeu de la lumiere. Le gros plan aussi est ’'un
des procédes qui a influencé beaucoup Robbe-Grillet. Dans le livre, la scéne de la
tache gigantesque du mille -patte est I’équivalent du gros plan au cinéma (Voir
Gogercin, 2008). Comme on a déja indiqué, ce livre est écrit en langue

cinématographique d’Astruc.

4.1.2.1.L utilisation de la camera-stylo par Robbe-Grillet dans La
Jalousie

On peut parler d’un espace dans La Jalousie, ou se déroule I’action de
I’univers dramatique, c’est-a-dire, de 1’espace ou se développe, comme sur une scéne
du film. L’action de cette ceuvre se passe dans une maison située dans une plantation
de bananiers, entourée par d’autres plantations de bananiers ; tout dans cette maison
est rendu partiellement visible par le camera-stylo. En passant d’une piéce a ’autre
de la maison, a travers les jalousies, le mari surveille A... Un jour A... accompagne

Franck en ville et ils rentrent le lendemain. Le mari voit sa jalousie se développer et
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exprime a la fois son inquiétude. On ne sait pas géographiquement dans quel pays
I’intrigue se passe. Le lieu n’a que des caracteres tropicaux et coloniaux. Dans le
roman colonial, on voit un espace soumis aux rythmes de la vie agricole. La
plantation coloniale est isolée. Cette isolation ne peut pas €tre captée par aucun outil
hors du camera-stylo. La vie y est monotone, gouvernée par le cycle répétitif des
semences et des récoltes. Si Astruc n’utilisait pas son stylo comme une caméra
bilingue, son livre ne serait pas un livre qui appartient au domaine littéraire et cela
limiterait la puissance de son stylo. C’est pour cela que le stylo qui s’unifie le camera

dans le papier, a double fonction ; celui du stylo et celui du camera (Voir Balighi, 24)

Comme la voix off de Jeanne raconte 1’histoire d’Une Vie, Astruc prépose
la troisiéme personne a raconter 1’histoire. La focalisation du stylo est égale a celui
du caméra. Comme il utilise un camera, Alain Robbe-Grillet consideére les objets
sous certain angle en écrivant son roman. Dans le roman, la description des lieux
obéit a une dynamique du regard qui est hors du sujet littéraire et appartient au
domaine du cinéma. En continuant de rester dans le domaine du cinéma, cette
dynamique du regard est soumise a une focalisation fortement encadrée. Ce cadre est
celui du cinéma. Les objets et les évenements de Robbe-Grillet apparaissent dans un

cadrage du cinéma, c’est-a-dire, celui du camera-stylo.

11 suffit pour s’en convaincre de se référer a un exemple illustratif. “Mais
le regard qui, venant du fond de la chambre, passe par-dessus la balustrade, ne touche
terre que beaucoup plus loin, sur le flan opposé de la petite vallée, parmi les
bananiers de la plantation” (Robbe-Grillet, 1958 : 11). Il parait que la ligne du regard
traverse trois types d’espaces en suivant une route cinématographique. On peut
classifier ces lignes du regard cinématographique dans ces trois catégories. La
premicre espace fixe la position comme c’est un plan fixe du cinéma et 1’endroit
occupe le sujet focalisateur. Dans ce cadre, il s’agit de « du fond de la chambre »,
comme le camera reste fixé sur le pied. Le second type d’espace renseigne sur les
divers lieux d’observation que traverse le regard qui n’est qu’un travelling
cinématographique. Ce qui caractérise le troisiéme espace, c’est le fait de parachever

I’itinéraire du regard, objet focalisé comme le lieu du désir, celui-ci s’identifie avec
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le plan séquence du cinéma. De méme, Robbe-Grillet insiste sur la prédominance de
I’ceil du personnage en imitant la vision du camera. L’ceil, que Astruc utilise comme
un camera, est pour le narrateur de La Jalousie le moyen de connaissance le plus
satisfaisant. Le role de I’ceil (méme le réle du camera-stylo) est en quelque sorte
vou¢ a I’exploration du monde extérieur. L’ceil du narrateur dans ce roman serait
caractérisé comme personnage du drame et cette ceil fonctionne comme le camera-
stylo d’Astruc et on doit accepter cette ceil I’héritier du camera-stylo. (Voir Balighi,
27)

“La caméra est devenue mobile comme 1’ceil humain,
comme ’ceil du spectateur ou comme 1’ceil du héros du film.
L’appareil est désormais une créature mouvante, active, un

personnage du drame” (Martin, 1967: 32)

La représentation des lieux obéit a 1’objectivité du point de vue d’un
camera ¢égale a la neutralité de la camera-stylo d’Astruc que l'on a traité auparavant.
Dans le livre, il s’agit d’un enchainement de points de vue qui évoque une caméra

libre.

4.1.2.2.1’Espace cinématographique dans La Jalousie

Alain Robbe-Grillet est a la fois cinéaste et écrivain. Etant I’un des plus
grands représentants du Nouveau roman, il partage les mémes idées qu’Astruc.
L'originalité de Robbe-Grillet consiste a introduire et a transposer les démarches de
1'écriture cinématographique de la camera-stylo dans I'écriture romanesque. Il “voit”
I'action et le lieu avant de la ““ raconter”. La Jalousie a été écrite & un moment ou la
France vivait I’aprés Seconde Guerre Mondiale et les derniers jours de son empire
colonial. Selon Robbe-Grillet, les conventions romanesques existantes n’étaient plus
qu’un alibi pour soutenir une nouvelle conception du monde qui n’était pas celle de
sa génération. Puisque le monde autour de lui avait cessé d’étre considéré comme
“stable” et “déchiffrable”, raconter lui-méme posait effectivement un probléme. La
ou le fait de raconter devient impossible, un nouveau support d’expression devient
nécessaire. Pour Robbe-Grillet comme pour Astruc, ce moyen d’expression est le

cinéma. Robbe-Grillet nous évoque I’annonciation de la fin de la littérature et début
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du cinéma. Comme un intermédiaire, le cinéma implique une superstructure
narrative dans laquelle les procédés d'écriture des scénarios, le découpage en scenes,
en séquences, en plans, en décors, en introduisant des effets de grossissement ou de
concentration (zooms) évoquent le mouvement d’une caméra. Toutes ces
caractéristiques du cinéma sont utilisées par Robbe-Grillet en écrivant ces livres. Par
exemple, toutes les premicres pages de La Jalousie dans lesquelles la description
visuelle commence sur la terrasse (gros plan) puis se déplace vers la chambre
(intérieur), ensuite se dirige vers la balustrade qui est décrite de prés (gros plan,

panorama). (\Voir Balighi, 35)

En utilisant cette technique narrative, Robbe-Grillet crée un montage
d’¢éléments cinématographiques. Cet effet de montage est particulierement frappant
dans un passage du texte ou la narration passe de la description du mille-pattes a
celle du fantasme de la description de la voiture, dont le son rappelle le bruit de la
brosse dans les cheveux d’A... cette facon, Robbe-Grillet saute d’une image a une

autre par I’intermédiaire des sons évoqués. (Voir Evans, 1965 : 118-119)

“Comme dans un film, la perspective dominante, que
nous supposons étre celle du mari jaloux, n’est pas identifiée
comme elle ’est d’habitude dans les romans racontés a la
premiére personne. Le mari n’explique jamais pourquoi il
préte une attention toute particuliére a son milieu, il ne dit
jamais qu’il considére la position des chaises parce que cela
lui ferait penser qu’A... veut s’asseoir prés de Franck. C’est
I’absence d’explication directe de la part du mari — narrateur,
qui fait que nous sommes tentés d’évoquer la présence d’une

caméra (Balighi, 36).”

L’auteur emploie un effet de “ralenti” (une technique cinématographique)
qui crée des pauses dans la narration, afin de souligner des échanges importantes
entre les personnages. Dans la scéne ou A... verse du cognac dans le verre de
Franck, le regard qu’ils échangent dure “plusieurs minutes”, mais probablement,
“plusieurs secondes” ; le temps de la narration semble se figer ici comme un

instantané d’un film (Voir Robbe-Grillet, 1958 : 46). De méme, dans la scéne
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cruciale ou A... et Franck organisent leur voyage en ville et que la jeune femme
demande a son mari a quel moment il programme ce déplacement, sa réponse est
entrecoupée d’une description cinématographique : “-« je ne sais pas... » Ils se
regardent 1’un 1’autre, par-dessus le plat que Franck soutient d’un seul bras, vingt
centimetres plus haut que le niveau de la table. — « Peut-étre la semaine prochaine. »”
(Robbe-Grillet, 1958 : 61) Avant que Franck ne pose le plat, cette conversation se
poursuit avec quelques répliques cinématographiques, ici le temps des actions se fige
comme un arrét sur image, tandis que le dialogue continue, ce qui fait ressortir
I’importance de cet échange aux yeux du mari qui écoute. Il y a des transitions de
scénes, technique cinématographique dans laquelle une image se substitue lentement
a une autre avec les échelles de plan. Dans 1’épisode ou le narrateur décrit le bureau
(Robbe-Grillet, 1958 : 77), la description de la photo d’A... donne lieu a une

description d’A... sur la terrasse comme dans un cadrage du film (Voir Balighi, 36)

Lorsque Robbe-Grillet aborde lui- méme le rapport entre le cinéma et le
roman moderne, il n’accorde pas la primauté a ’objet et au visuel, mais plutdt, a la
représentation du temps cinématographique. Selon Robbe-Grillet, le cinéma ne
connait qu’un seul mode grammatical : le présent de ’indicatif. Le film et le roman
se rencontrent dans la construction d’instants, d’intervalles et de successions qui
n’ont plus rien a voir avec des horloges ou du calendrier. L’influence du cinéma (le
camera-stylo) se traduit donc par une certaine liberté au niveau du temps qui permet
a Robbe-Grillet de pénétrer dans la conscience humaine. Outre que les transitions,
entre différents passages dans La Jalousie, rappellent le mouvement d’une caméra
qui enregistre une scene sous plusieurs angles, ce mouvement est déterminé par le
regard du mari jaloux qui a la neutralité de camera-stylo d’Astruc qu’on a traité dans
Une Vie. Ce regard du mari se concentre sur les détails qui démontrent sa jalousie (la
feuille bleue, la proximité des mains d’A... et de Franck, la distance de leur chaise).
Ainsi, on peut observer non seulement certaines techniques narratives empruntées au
cinéma (changement de perspective, transition entre les scenes, absence de
narrateur), mais aussi remarquer que ces effets cinématographiques se combinent
avec des ¢léments traditionnels du roman (I’identification du narrateur, I’intrusion de

I’auteur). Ce n’est qu’un une unification entre le stylo et le camera : le camera-stylo
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d’Astruc. Donc, ce roman, La Jalousie brise les conventions romanesques et présente
une nouvelle vision du monde, laquelle est déterminée par des conventions d’un

autre genre, le cinéma (Voir Balighi, 37).

4.1.2.3.Une plan détaillé dans La Jalousie

Juste dans le début du livre, il y a une sceéne cinématographique.
“Maintenant I’ombre du pilier — le pilier qui soutient 1’angle sud-ouest du toit —
divise en deux parties égales 1’angle correspondant de la terrasse” (Robbe-Grillet,
1958 : 7). C’est la premiére phase de la scéne. L’auteur commence par le mot
“maintenant”, parce qu’il accepte lui-méme comme un caméraman qui commence a
tourner un film. La plume de I’auteur comme une caméra nous présente une scéne.
Le rideau s’ouvre et on ne voit que I’ombre du pilier. Le roman commence a montrer
avec un gros plan du cet ombre du plier. L’auteur zoome cette scéne en commencant
le pilier. Il pivote son stylo vers le toit. On voit dans cette scéne que le toit est divisé
en deux parties égales 1’angle correspondant de la terrasse. L’auteur cadre cette scéne
avec le toit. On peut voir dans cette premiére phrase qu’on est devant une sceéne
cinématographique. Car, ce sont les scénes qu’on peut capter par les mouvements de
la caméra. On ne peut jamais utiliser un stylo dans cette fagon de I’écrire. De ce fait,
on dit que la langue cinématographique d’Astruc est utilisée par les Nouveaux

Romanciers en écrivant ces livres.

En continuant de regarder cette Scéne, on voit “cette terrasse est une
large galerie couverte, entourant la maison sur trois de ses cotés” (Robbe-Grillet,
1958: 7). Comme un travelling, le stylo de I’auteur se déplace horizontalement dans
I’espace. L’auteur passe d’un gros plan a un plan large en changeant la place de
caméra-stylo. “Comme sa largeur est la méme dans la portion médiane et dans les
branches latérales, le trait d’ombre projeté par le pilier arrive exactement au coin de
la maison; mais il s’arréte 1a, car seules les dalles de la terrasse sont atteintes par le
soleil, qui se trouve encore trop haut dans le ciel” (Robbe-Grillet, 1958: 7). L auteur
continue a utiliser un plan large cinématographique. Dans ce plan large, on voit le
trait d’ombre projeté par le plier,son arrivée au coin de la maison et les dalles des

terrasses, attentées par le soleil. C’est I’exemple parfait d’un plan large. Méme si
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I’auteur n’utilise pas une caméra, il bénéficie de toutes les possibilités du cinéma.
Dans ce plan large, on voit aussi “les murs, en bois, de la maison, sont encore

protégés de ses rayons par le toit” (Robbe-Grillet, 1958: 7).

Aprés avoir filmé I’environnement ou I’action se passera, 1’auteur
commence a montrer 1’action : “Maintenant, A... est entrée dans la chambre, par la
porte intérieure qui donne sur le couloir central” (Robbe-Grillet, 1958 : 8). En
continuant a écrire en plan large, I’auteur nous fait montrer 1’arrivée d’A... dans la
chambre. “Elle ne regarde pas vers la fenétre, grande ouverte, par ou — depuis la
porte — elle apercevrait ce coin de terrasse” (Robbe-Grillet, 1958 : 8). A... ne regarde
pas vers la fenétre, mais on peut voir cette fenétre, parce que c’est un plan large qui

peut montrer beaucoup de choses en méme temps. L’action se passe ainsi :

“Elle ne regarde pas vers la fenétre, grande ouverte, par
ou — depuis la porte — elle apercevrait ce coin de terrasse. Elle
s’est maintenant retournée vers la porte pour la refermer. Elle
est toujours habillée de la robe claire, a col droit, trés collante,
qu’elle portait au déjeuner. (...)Les boucles noires de ses
cheveux se déplacent d’un mouvement souple, sur les épaules

et le dos, lorsqu’elle tourne la téte”(Robbe-Grillet, 1958 :
8).

On regarde toute la scéne comme on regarde une scéne du film. Les
mouvements des hommes, les robes, les dialogues, les boucles noires de la femme
appartiennent a la langue cinématographique. En annongant la mort de la littérature,
Astruc constate que, si quelques auteurs continuent d’écrire les livres, ils doivent se
servir de la langue cinématographique. La Jalousie de Robbe-Grillet est un roman
qui est écrit en la langue cinématographique. C’est pour cela qu’on accepte, apres la
théorie de langue cinématographique d’Astruc, toutes les ceuvres sont écrites en cette

langue.
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4.2.Astruc comme le Prophéte de 1a Nouvelle Vague

Les effets d’Astruc sur le cinéma sont aussi trop vastes. On peut I’accepter
comme pere de la nouvelle vague. La Nouvelle Vague lui doit beaucoup. Les plus
importants termes de la Nouvelle Vague ont été inventés par Astruc. La plus
importante théorie de la Nouvelle Vague est complétement écrite par Astruc. La
théorie caméra-stylo d’ Astruc est la base de la Nouvelle Vague. Grace a sa théorie, la

caméra gagne sa libération et il y apparait un cinéma de créateurs.

Pour comprendre la Nouvelle VVague, on doit comprendre Astruc. Il a un
certain effet sur tous les réalisateurs de la Nouvelle Vague. La perspective critique
d’Astruc met en évidence les concepts les plus importants de la Nouvelle Vague et
celui-ci inspire les réalisateurs a propos de la critique de I’art. Les textes essentiels
de la Nouvelle Vague, “L'Evolution du langage cinématographique” par André
Bazin, et “Une certaine tendance du cinéma frangais” par Frangois Truffaut, doivent
leur inspiration a Astruc. Les idées d’Astruc sont répétes plusieurs fois par les autres
réalisateurs et critiques. André Bazin, étant ['un autre prophéte de la Nouvelle
Vague, emprunt beaucoup d’idées d’Astruc. Le concept caméra-stylo est réputé a
cause de son influence sur les protagonistes de la Nouvelle Vague et la théorie de la

politique des auteurs.

Comme on I’a indiqué dans les pages précédents, Astruc accepte le
réalisateur comme un chef d’orchestra qui organise tous les éléments d’un film. C’est
ainsi qu’on a bien appris que le réalisateur doit étre comme un romancier qui décide
ce qui se passe dans le livre. C’est pour cela, cette théorie “la politique des auteurs”
chez les nouveaux romanciers est un mouvement théorique de la critique

cinématographique, inspiré beaucoup des idées d’ Astruc.

Comme Astruc 1’a indiqué dans la théorie caméra-stylo, le cinéaste doit
étre le responsable absolu de tous les aspects d’un film ou d’une ceuvre. Les
réalisateurs de cette nouvelle vague “supposent simplement que les divers points de
vue qui se succédent dans un film postulent une unité de vision qui ne se réalise que

dans la conscience du spectateur, unit¢ qui constitue cette personnalité fictive
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nommée auteur. Seule cette conscience potentielle peut assurer la cohésion d’un film

et sa lisibilité” (Magny, 1956:90).

C’est pour cela, Astruc est le prophéte de la Nouvelle Vague. Son talent de
metteur en scéne est trés influent. Il est un homme qui pense,médite ou calcule, on
peut toujours le filmer;il y a toutes chances pour que sa pensée, sa réflexion nous
échappent. Il ne voudrait pas pouvoir exprimer par le moyen de la caméraux rapports
de I'ame et du corps (Voir Collet, 1964: 16-27). Les réalisateurs de la Nouvelle

Vague ne suivant que sa route.
4.3.Une Enfant de I’avant-garde d’Astruc: La Nouvelle Vague

Avant la Nouvelle Vague ou avant Astruc, il y a un cinéma organisé,
réalisé par les professionnels. Ce cinéma de vedettes dépende de la puissance
commerciale. Ce cinéma qui n’invente rien de nouveau, a un gros budget. Il

s’appelle la qualité frangaiseou cinéma de la tradition.

Sous I’impulsion d’Astruc, La Nouvelle VVague inverse cette tradition. Il
rompt avec le passé. Il attaque aussi le jeu d’acteur trop théatral et le cinéma, dominé
par les scénarios littéraires. Les réalisateurs de ce courant utilisent les tournages
rapides, les décors naturels, 1’équipe non professionnelle. Ils se préoccupent des
thémes comme des révoltes étudiantes, la guerre d’Algérie, la libération des femmes,
la transformation du modelé¢ familiale, le divorce. En libérant de contraintes
traditionnelles, ces réalisateurs défendent 1’équipe de tournage réduite, la caméra a
I’épaule, I’improvisation dans le jeu des acteurs. On voit qui une nouvelle fagon de
tourner des films se manifeste. Chez les Nouveaux Romanciers, le cinéma doit étre le
miroir de I’époque. Avec l’invention de la caméra, légere et silencieuse, les
Nouveaux Romanciers peuvent tourner les films a I’extérieur. Donc, on remarque

une rupture entre cinéma de studio et cinéma extérieur.

Pour déterminer 1’effet d’Astruc sur la Nouvelle Vague, on doit consulter
une courte histoire de ce courant. Frangoise Giroud est un journaliste a I'Express qui
utilise le terme “Nouvelle Vague” pour la premicére fois dans une enquéte

sociologique sur les phénomenes de génération. Ce terme est attribu¢ aux nouveaux
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films distribués en 1959. Dans ces années, un groupe des jeunes gens découvre dans
les ciné-clubs les films hollywoodiens qu'ils n‘ont pas pu voir pendant I'Occupation
Allemande. Admiratifs de 1'écrit, certains réalisateurs comme Frangois Truffaut,
Jean-Luc Godard, Claude Chabrol ou Eric Rohmer formalisent leurs réflexions dans
Les Cahiers du Cinéma. lls pensent sur 1’utilisation de I'image. IIs dénoncent le style
cinématographique frangais qui régne encore comme avant 1940. Ils pensent qu’il
faut sortir des studios et se rapprocher des gens, tant par les histoires que I'on raconte
que dans la maniére de filmer. Ils donnent sa place au réalisateur qu'ils considérent

comme l'auteur du film. Avec ces réflexions, ils décidérent a prendre la caméra.>

En 1959, Chabrol réalise Les Cousins, Godard A bout de souffle et
TruffautLes 400 coups. Ils ont une nouvelle facon de produire des films qui
s’opposent aux traditions et aux corporations. L’invention de la caméra 16mm, une
caméra portable, impose une nouvelle esthétique plus proche du réel. L’utilisation de
caméra par les réalisateurs de la Nouvelle Vague est prévue et est visée par Astruc.

La langue cinématographique d’Astruc est parfaitement réalisée par ces réalisateurs.

Comme Astruc, les réalisateurs de la Nouvelle Vague ont signé 1’'une des
plus belles apologies du livre. Comme Astruc, ils avaient collaboré a plusieurs
revues et les écrivains. Donc, en suivant la route d’Astruc, les réalisateurs de la
Nouvelle Vague prennent le livre comme idole. Les livres les inspirent de tous les

films de la Nouvelle Vague.
4.3.1. Francois Truffaut, un disciple d’Astruc

“Je tourne autour de la question qui me tourmente depuis trente ans: Le cinéma

est-il plus important que la vie?*
Francois Truffaut

Francois Truffaut, un réalisateur de cinéma frangais, est I’'un des plus
importants fondateurs et représentants de la Nouvelle Vague. Il est également acteur

et critique de cinéma. Il a publié plusieurs articles sur le cinéma pour les Cahiers du

$\/oirhttp://www.france.fr/Date d’accés: 19.04.2013
0 (Guatelli-Tedeschi)
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cinéma. 1l réalise vingt-quatre films. Avec ses articles et ses analyses de films, il met

en pieces la tradition et fait la promotion du cinéma d’auteur.

Aprés avoir passé six ans de ’apparition de la théorie caméra-stylo
d’Astruc, "Une certaine tendance du cinéma frangais", un article de Francois
Truffaut, a paru dans le No 31 des Cahiers du Cinéma en 1954. Dans cet article,
comme Astruc fait dans son article "La naissance d’une avant-garde : caméra-
stylo”, Truffaut défend les auteurs du cinéma comme Jean Renoir, Robert Bresson,
Jean Cocteau, Abel Gance. En défendant ces réalisateurs, Truffaut attaque la vieille
garde du cinéma frangais. Il critique le réalisme psychologique et les films de
scénaristes qui imposent leur vision du monde et ne se contentent pas de mettre en
images une histoire. Il critique aussi les réalisateurs qui adaptent n’importe qui. Pour
Astruc et pour Truffaut aussi, il faut filmer une autre chose avec un autre esprit. De
ce fait, il doit refléter les opinions contemporaines. C’est pour cela qu’il est
important de changer le scénario du film selon I’esprit du temps. Cependant, chaque

film est avant tout un reflet de notre vision de la vie.

On a dé¢ja indiqué que la “théorie politique des auteurs” est une théorie,
empruntée a Astruc. En ’empruntant a Astruc, Truffaut initie cette théorie en 1955
dans son article Ali Baba et la Politique des Auteursdans les pages des Cahiers du

cinéema.

La politique des auteurs consisterait a donner au réalisateur le statut
d’auteur du film au-dessus de tout autre intervenant, y compris le lieu ultime
d’expression de sa personnalité et de sa vision artistique. Truffaut recherche les
récurrences et thématiques développées dans les différents films d’un réalisateur
particulier. Les réalisateurs de la Nouvelle Vague sont les successeurs d’Astruc.

Truffaut confesse cela :

“Malgré le respect que je porte a Cocteau, Bazin et
Sadoul, je préfére me ranger a l'avis d'Astruc, Rivette et tutti
quanti qui aiment sans distinction tous les films de Welles

pour ce qu'ils sont des films de Welles... pour un nouveau
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langage cinématographique: la “politique des
auteurs”(Guatelli-Tedeschi: 11).

En prenant en considération le fait que Truffaut préfére Astruc a Bazin,
son ami intime et son guide, on peut apprendre bien les effets d’Astruc sur Truffaut.

Cette préférence est réciproque. Dans un entretien avec Astruc, il dit :

“Oui, en cela je suis d’accord avec Truffaut. Je pense que
le metteur en scéne est I’auteur du film. Pour ce qui concerne

des réalisateurs comme Delannoy, Autant-Lara ou Clément, il

est clair que les auteurs étaient Aurenche et Bost.”*

Donc, on peut bien voir que comme Truffaut tous les réalisateurs de la
Nouvelle Vague sont les disciples de I’Astruc. D’ailleurs, aprés Astruc, tous les

artistes sont les disciples d’Astruc.

4.3.2. Jules et Jim de Truffaut

4.3.2.1.Synopsis

Le film se passe dans les années 1900. Jules est un étranger a Paris qui se
lie d’amitié avec Jim. Jules est un étudiant allemand, et Jim est un étudiant francais.
IIs partagent les mémes goits en mati¢re de littérature, d'art et de femmes. lls font
ensemble un voyage dans le Sud méditerranéen. Ils y découvrent une statue dont le
merveilleux sourire les bouleverse. De retour a Paris, Ils rencontrent Catherine qui a
ce sourire sur ses levres. Ces deux amis forment un trio avec Catherine qui est une
jeune femme rencontrée par hasard. Catherine épouse Jules, sans cesser d’aimer Jim.
La guerre 1914-1918 les sépare de Jim. Jules et Jim participent cette guerre tous les
deux, l'un combattant aux cOtés des francais, 1'autre de celui des allemands. Tous
trois se retrouveront ensuite et une nouvelle passion nait entre eux, ce passion est

hors normes.

4.3.2.2.Fiche Technique

Jules et Jim - F-1962 -105°

“http://www.lafuriaumana.it/index.php?option=com  Date d'accés : 05. 05. 2013
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Réalisation : Frangois Truffaut

Scénario : H.-P. Roché (roman), Fr. Truffaut, Jean Gruault

Société de production : Les films du Carrosse

Production : Marcel Berbert, Fr. Truffaut

Photographie : Raoul Coutard

Montage : Claudine Bouché

Musique : Georges Delerue, BorrisBassiak (chanson Le tourbillon)

Interprétes : Oskar Werner (Jules), Henri Serre (Jim), Jeanne Moreau
(Catherine), Vanna Urbino (Gilberte), BorrisBassiak (Albert), Sabine Haudepin
(Sabine), Marie Dubois (Thérese), Michel Subor (Narrateur)

4.3.2.3.Les Thémes du film

Les thémes du film sont I’amour, I’identité, I’altérité, le racisme, la poésie.
Le camera-stylo que Astruc définit et nomme est capable de transporter facilement et

magnifiquement ces thémes.

L’amitié est un théme important dans le film. Jules et Jim ont une relation
profonde. Leur vie est intimement liée tout au long de la narration. Cette amitié n’est
pas un choix mais une fatalité. Les golts, les passions et les opinions sont partagés
par cette amitié. Celui-ci n’a aucune frontiere. La géographie, 1’idéologie et la
politiqgue ne peuvent pas limiter cette amitié. La guerre 1914-1915 est un impact

négative sur cette amitié, mais celui-ci triomphe tous les obstacles.

L’amour est un théme essentiel dans le film. Quand Catherine entre dans la
relation, elle provoque un bouleversement irréversible. Elle devient I'amie de Jim et
de Jules. Elle épouse ce dernier bien qu’elle les aime tous deux. Mais cependant, elle
les trompe avec d’autres hommes. Tous les trois sont amoureux de ce film. L’amour

est le synonyme de couple. On peut aimer simultanément pleinement plusieurs
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personnes. La fidélité n’est pas importante en amour. L hypocrisie est essentielle
dans la relation. Le conformisme est fatal. Tous les trois caractéres sont les

inventeurs des amours différents.

La liberté est un théme principal dans le film. Tous les personnages se
dévoient a la liberté et ils tentent de la définir. Jules et Jim sont amis, mais ils sont
libres 1’un par rapport a 1’autre. Ils ne se voient pas régulierement. Lorsqu’ils se
perdent et se retrouvent, cette liberté n’a pas été affectée. Jules, Jim et Catherine sont
engagés dans une affaire amoureuse. Celui-ci est fusionnel, mais cette affaire laisse
un grand part de liberté a chacun. La volonté de liberté des protagonistes les ameénent
a de nombreuses transgressions. Les personnages du film ne se soucient point de
I’opinion des autres a propos de ses choix. Les choix des personnages changent le
cours de I’histoire. Jim tait son amour pour Catherine et il épouse Gilbert. Jules se
fache contre Catherine, il tente de la raisonner et la quitte totalement. Catherine doit

choisir de rester fidele ou tout quitter définitivement.

Les événements pareils obligatoirement meénent a une fin tragique. Ce

suicide final que Catherine fait avec Jim est immanquable.

4.3.2.4.Jules et Jim, une adaptation parfaite par le camera-stylo

Sous D’inspiration d’Alexandre Astruc, Truffaut publie des 1953 des
critiques aux Cahiers du Cinéma. Il s’inscrit dans le cercle de la Nouvelle Vague.
Jules et Jim est le troisieme long métrage de Truffaut. Il adapte du livre d’H.-P.
Roché. En adaptant ce film, Truffaut utilise tous les procédés caractéristiques de la
camera-stylo d’Astruc. Son traitement de 1’histoire est novateur et fascinant. Comme
I'a bien indiqué Astruc, le camera de Truffaut est un camera-stylo qui est capable de
dire tout. C’est pour cela que cette histoire d’un trio est devenue mythique. Truffaut
transporte la passion amicale et amoureuse entre une femme et deux hommes a ses
spectateurs. L’utilisation de la camera-stylo d’Astruc rend ce film loin du
conformisme social de I’époque. Comme Astruc le défend, Truffaut ne cherche pas a
étre fidele a tout prix a ’ceuvre de Roché. Méme s’il effectue des remaniements
substantiels a faire disparaitre des personnages, il transmet I’esprit de I’ceuvre a son

spectateur. C’est-a-dire, adapter un univers créé préalablement par un écrivain
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n’empéche pas de se I’approprier.*? Cela dit, jamais Truffaut ne trahisse 1’essence

littéraire de Jules et Jim de Roché.

En utilisant le camera-stylo d’Astruc, Truffaut écrit la poésie des mots.
Avant le générique de début, la voix de Catherine (Jeanne Moreau) se superpose a un
€écran noir, cela préfigure utilisation de la voix-off qui continue tout au long de film.
Grace a ce procédé, le stylo d’Henri-Pierre Roché rencontre naturellement la caméra
de Frangois Truffaut. Cette rencontre de stylo et le camera vivifient le camera-stylo
d’Astruc. D’ailleurs, la voix off de Jeanne dans Une Vie ce qu’on traite auparavant

s’identifie avec la voix off de Catherine dans ce film.

La scéne ou Jim raconte son histoire a Catherine au cours d’une
promenade nocturne dans la nature est une bonne illustration de cette utilisation
parallele entre deux films. Dans cette scéne, tandis qu’un travelling épouse la marche
des promeneurs, la voix-off résume en quelques secondes le long monologue de Jim;
toujours au cours du méme plan-séquence, Catherine commence alors a raconter sa
propre histoire en temps réel. Francois Truffaut ne se soucie pas ici de réalisme mais
recherche dans sa maniéere de filmer la sobriété et la concision du style de ’auteur,
Henri-Pierre Roché. A cet égard, le début de scéne est d’une précision remarquable :
en un peu plus d’une minute, la voix-0ff pose le décor, relate la genése de I’amitié
entre Jules et Jim, leur complicité intellectuelle et leur quéte de la femme désirable.
Le montage vif accompagne le débit rapide du narrateur, qui impose son rythme au

film.*3

Mais la dimension littéraire (le stylo) ne transparait pas seulement a travers
la voix-off. La mise en scéne de Truffaut offre bien plus qu’une simple illustration du
livre d’Henri-Pierre Roché. Dans ce film qui doit a tout le camera-stylo, les livres
peuplent les bibliotheques, les personnages vont au théatre, citent des grands auteurs
comme Oscar Wilde, et multiplient les allusions a la littérature pour décrypter leurs
relations avec les autres. Car I’existence est faite de symboles qu’il s’agit

d’interpréter par le stylo et le camera ou tous les deux en méme temps. C’est pour

“2\/oirhttp://www.dvdclassik.com/critique/jules-et-jim-truffaut Date d'accés: 05.01. 2013
Bvoir http://ww.dvdclassik.com/critique/jules-et-jim-truffaut Date d'accés: 01.01. 2014
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cela que, pour tenter de percer a jour Catherine, Jim lui cite un passage qu’elle a
souligné dans un roman et qui se révele représentatif de sa personnalité. De la sorte,
I’intertexte est lourd de signification car il délivre des clés d’interprétation par
I’intermédiaire de camera-stylo. Les objets manipulés par Catherine revétent
¢galement un sens nouveau. Sa cigarette, érotisée lorsqu’un homme 1’allume pour
une femme, se métamorphose en cigare entre ses dents. Comme lors de son plongeon
dans la Seine, Catherine se débarrasse de ses atours féminins pour mieux dominer la
société des hommes qui I’entourent. De méme, elle use avec liberté¢ des objets les
plus inattendus pour triompher de ses amants. Manipulatrice, Catherine est une “
femme fatale” qui profite de I’aveuglement des hommes. Et cet aveuglement est
caractéristique des héros tragiques qui se débattent implacablement. Enfin, ce

. \ P
manque de discernement s’avere fatal pour Jim.

Avant D’apparition de Catherine et la naissance du triangle amoureux,
I’amitié de Jules et Jim se nourrissait des activités intellectuelles. Chacun enseignait
a l’autre jusque tard dans la nuit sa littérature, ils se montraient leurs poémes et les
traduisaient ensemble. Etant le double fictif d’Henri-Pierre Roché, Jim écrit lui-
méme un roman autobiographique relatant son amiti¢ avec Jules. Cette mise en
abyme pousse les personnages a se représenter comme des héros de papier ou de
littéraire, aussi romanesques que “Don Quichotte et Sancho Panga”. En s’immisgant
dans ce couple, Catherine vient perturber un modele qui a fait ses preuves en
littérature avec les ceuvres et poemes que elle choisit. Jules et Jim n’est d’ailleurs pas
dénué d’un certain humour visuel propre au cinéma muet. Par exemple, I’attente de
Jim dans le café¢ ou la locomotive a vapeur de Thérése sont autant de saynétes qui

At 5 .45
peuvent preter a sourire.

Plus qu’un personnage de papier, Catherine, interprétée par Jeanne
Moreau, s’impose comme une véritable héroine de cinéma. Elle écrase de sa stature
de vedette les autres acteurs du film. Pour Jules, elle est une reine et une icone
devant laquelle on s’incline. Celui-ci est une femme en constante représentation, qui

aime étre vue et entendue. Elle se travestit en homme, chante, saute dans la Seine.

*\oir http://www.dvdclassik.com/critique/jules-et-jim-truffaut Date d’accés: 01.01.2014
45y
Ibid.
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Cette femme libre échappe aux régles qu’énonce Jules apres la piece de théatre, et
n’est satisfaite que lorsque les hommes se soumettent a leurs désirs. Consciente de
son pouvoir, elle vient interférer avec la voie littéraire. Lorsque Jim fait le récit de la
guerre assis dans 1’herbe entre Albert et Jules, Catherine interrompt ce pur instant de
littérature filmée avec les mots écrit par camera-Stylo. Sa voix off vient briser le
statisme du plan fixe, et la caméra retrouve peu a peu sa mobilité. Elle est une force
de la nature, sans cesse en mouvement, toujours a la course a pied ou en promenade a
bicyclette. En chantant sa chanson, elle est un véritable “tourbillon” qui remue tout
sur son passage. L utilisation de la camera-stylo de Frangois Truffaut fait du motif du
tourbillon un élément esthétique structurel. Ce leitmotiv, d’abord emblématique
d’une insouciante 1égereté, se fait porteur des menaces sourdes, a I’image des virages
intempestifs de la voiture de Catherine sur la place vide, avertissant Jim du sort

fatidique qui Iattend.*

Jules et Jim applaudissent chacune de ses décisions et sont privés de toute
prise d’initiative. Ne supportant pas d’étre ignorée, Catherine donne une gifle a Jules
suite a une impertinence de sa part. Sa vision machiste de la femme se retourne
contre lui. Ce qui est important dans un couple c¢’est la fidélité de la femme, celle de
I’homme est secondaire, affirme Jules au début de son aventure avec Catherine.
Toujours trompé par son épouse, Jules se retrouve dépossédé de son role de mari, se
complaisant dans une position de confident. Catherine qui est une figure
transgressive renverse systématiquement les conventions. Cependant, Truffaut
n’avait aucun d’ambitions féministes avec ce film. Bien au contraire, ¢’est méme une
vision assez conservatrice de la femme qui triomphe. Si le lien entre Catherine et Jim
se rompt, c’est parce qu’elle n’a pas réussi a avoir des enfants avec lui. Jim préfere

alors se marier avec Gilberte.*’

L’amour libre comme dans le film prend une ampleur universelle et
intemporelle. Les personnages traversent tout un pan de la premiére moitié du
XXeme siecle sans vieillir, ils évoluaient dans un hors temps fictionnel. Catherine,

immuable comme le buste antique, est une créature mythologique ¢€levée au rang de

“®\/oir http://www.dvdclassik.com/critique/jules-et-jim-truffaut Date d’accés: 01.12.2013
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Ibid.



92

déesse. D’ailleurs, Catherine apparait pour la premicre fois aux yeux de ses amants
sous la forme d’une statue qui est fascinante et hypnotisante. De méme, cette amitié
extraordinaire et infaillible métamorphose Jules et Jim en héros immortels. Les
autres protagonistes sont alors de simples instruments, ancrés dans un monde de
fiction qui échappe aux régles du monde réel. Par exemple, quand Thérése se met a
réciter a une vitesse folle les multiples péripéties de son existence, elle semble
presque reprocher aux scénaristes de ne pas lui avoir accordé plus de place dans le

film148

En méme temps, en utilisant le camera-stylo d’Astruc, Frangois Truffaut
met 1’accent sur les grands bouleversements de 1’Histoire. La Premiére Guerre
mondiale est montrée de maniere treés précise grace au recours d’images d’archives
de telle maniére qu’aucun écrivain ne peut montrer en écrivant. Méme si les héros
ont beau se réfugier loin du fracas d’une urbanisation grandissante, ils ne peuvent pas
échapper au train en marche de I’histoire. Jim est francais et Jules est allemand: leur
amitié¢ est transgressive dans un monde ou les nations se replient derriere leurs
frontiéres. A cause de les possibilités du camera-stylo, il suffit que Jules chante avec
ferveur la Marseillaise pour que la Premiére Guerre mondiale soit déclarée. Méme si

e, s . 4
leur amiti€ survit a la Grande Guerre, elle se meurt aux pieds de la Seconde. ’

La trajectoire individuelle des héros leur emporte une destinée commune
qui les dépasse. Les personnages menent leur petite guerre dans la Grande, leur
combat personnel a c6té des grands bouleversements du siécle. Truffaut insiste avec
soin et méticuleusement sur les os calcinés et broyés de Catherine et Jim. Cette
image est I'annonciatrice de la grande tragédie a venir. Plus que la fin d’une amitié
entre Jules et Jim, c’est la fin d’une époque qui plane dans la derniére partie du film.
L’univers construit par Frangois Truffaut, illuminé par les toiles des grands maitres et
peuplé de livres et de chansons, est bien siir condamné a disparaitre. A la fin du film,
les protagonistes se retrouvent par hasard dans un cinéma qui diffuse un film

d’actualités sur les autodafés. Ces livres en feu ne peuvent que présager le pire pour

“B\/oir http://www.dvdclassik.com/critique/jules-et-jim-truffaut Date d’accés: 01.12.2013
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des héros aussi romanesques que Jules, Catherine et Jim. D une certaine maniére, ce

feu dévorant les livres et leurs héros indique 1’arrivée du totalitarisme.>

Bien que tourné avec peu de moyens, Jules et Jim est un film riche qui se
nourrit d’art, de littérature et de cinéma comme le défini Astruc. La bande-son est
une vraie partition de symphonie : la polyphonie des voix et la musique de Georges
Delerue sont aussi harmonieusement orchestrées qu’un enchainement d’accords
parfaits que rend possible par utilisation de camera-stylo. Le montage et la souplesse
de la caméra-stylo participent également a la fluidité du récit, écrit et filmé dans un
style d’une grande pureté. Comme dans bien d’autres de ses ceuvres a venir, Frangois
Truffaut, qui accepte lui-méme comme un chef d’orchestre, exalte I’image de la

. . . : .51
femme, en mettant en valeur la beauté des actrices et leur pouvoir de séduction.

4.3.2.5.Les éléments de la narration

Malgré la linéarit¢ de I’histoire, la narration est complexe car tissée
d’événements enchevétrés. L histoire s’étend sur une période assez longue de la vie
des personnages. Les moments clés, empruntés par la théorie de camera-Stylo
d’Astruc, font avancer le récit. Pour micux visualiser la structure du récit, Truffaut
utilise simultanément sa caméra comme un camera et un stylo. Par ’entremise du
camera-stylo, parallélement le spectateur est a lire et regarder. La littérature et le

cinéma s’intégre dans ce camera-stylo.

Jules et Jim débute dans les années 1900. Bien que cette période Soit
représentée avec les habillements, les décors, les habillements, les références
culturelles, le langage et les comportements, la précision historique n’est pas le souci

majeur de Truffaut. L histoire pourrait se passer a une autre période.

Etant donné que le sujet est tragique, de nombreux €éléments qui font
écho a I’insouciance se trouvent dans la narration. Ces ¢léments sont 1’insouciance,

la légereté, I’insolence et le rire. L’interprétation de la chanson par Catherine

50 i
Ibid.
*voir http://www.dvdclassik.com/critique/jules-et-jim-truffaut Date d’accés: 02.01.2014
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rappelle aussi cette insouciance. Ces éléments obtenus par le camera-stylo

produisent un effet parfait.

4.3.2.6.Le contexte historique

Le film est sorti en 1962. L’histoire se déroule a partir des années 1910 sur
plusieurs décennies entre la France et I’Allemagne. A la fin du XIXe siécle, France
est sous le régime de la Ille République. Comme partout en Europe, une deuxi¢me
période d’industrialisation et de renouveau entraine un phénomene que I’on a qualifié
de “Belle Epoque”. Paris symbolise “I’exposition universelle” en 1900. C’est
I’époque de I’insouciance, de la frivolité des mceurs, de la vie de bohéme distinguée
et cosmopolite a laquelle la premic¢re Guerre mondiale met brutalement fin. Au sortir
du deuxiéme conflit mondial, I’atmosphére est toute différente. Bien que, d’une
croissance économique remarquable, la France se trouve confrontée a de multiples
conflits avec ses colonies. La conjoncture comme la guerre froide, les conflits au
Moyen et Extréme Orient fait planer un climat d’incertitude autour des difficiles
efforts de paix. La société francaise est tiraillée entre le désir d’émancipation et le

conservatisme prudent (\Voir Beauloye, 2007).

4.3.2.7.Le contexte artistique

La “Belle Epoque” est la période de ’effervescence artistique, caractérisée
par le raffinement et I’épuration de 1I’Art Nouveau. Les peintures et les affiches
donnent une idée de ’ambiance parisienne de débauche. Les artistes recherchent les
moyens de libérer leur expression du conventionnel. Le cinéma fait ses premiers pas,
initiant une tradition a laquelle Astruc est redevable. Jeune et passionné, Truffaut

dévore les ceuvres d’ Astruc.

La guerre entre le cinéma de papa (le cinéma traditionnel) et celui des
auteurs est faite ses premicres campagnes par Astruc en 1948. La déclaration de
guerre est ‘La Naissance d’un Avant-Garde : le camera-stylo’. Une décennie plus
tard, la guerre s’exacerbe. Truffaut attaque de front. Il est le guerrier le plus généreux
dans cette guerre de la cote d’Astruc. Truffaut utilise ‘la véritable politique des

auteurs’ comme une machine de guerre contre le ‘cinéma de papa’. Truffaut méne
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cette guerre en compagnie de ses acolytes de la Nouvelle Vague a la revue Les
Cahiers du Cinéma. Les guerriers d’Astruc, Truffaut, Godard, Rivette, Rohmer
tentent de réhabiliter certains réalisateurs qui combattent sous 1’étendard de la

Nouvelle Vague.

A partir de 1957, beaucoup de ces critiques de la Nouvelle Vague
passeront derriére la caméra et ils tentent d’appliquer ces théories en filmant. C’est
un ¢lan de la Modernité Cinématographique qui s’étend de 1958 a 1962, inspiré¢ par
les idées d’Astruc dans les années 1950. Le programme esthétique de la Nouvelle

Vague doit tout a Astruc.

Les réalisateurs de la Nouvelle Vague refusent de la grammaire
cinématographique et du découpage ainsi que du scénario et des dialogues littéraires.
Le véritable auteur du film devient le metteur en scéne. Ils défendent
I’expérimentation, la légereté, 1’innocence, importance de 1’aléatoire, du contingent
et de I’accidentel. Ils tournent directement ces films en extérieur hors de studios.

Cela est facilit¢ grice a D’apparition de caméras et de matériel nouveaux (Voir

Beauloye, 2007).

La conception artistique de Truffaut s’exprime dans Jules et Jim avec une
ampleur préfigurant sa carriere a venir. De son respect pour la littérature et pour ses
maitres cinéastes comme Astruc, nait une adaptation cohérente, exigeante et fidele du
roman de H.-P. Roché. Celui-ci qui avait écrit ce livre a la fin de sa vie y consigne
ses souvenirs nostalgiques d’une jeunesse brillante et heureuse. Pour conserver cet
écart nécessaire entre les événements et leur remémoration dans le film, Truffaut

manie formalisme et modernité que Astruc mets en usage (Voir Beauloye, 2007).

L’utilisation des longs extraits lus a haute voix incite a la distanciation, de
sorte que, selon les propres dires de Truffaut, le spectateur “n’y croit pas trop”
comme Astruc fait avec la neutralité a ses personnages dans Une Vie. Par contre, les
ellipses, la souplesse de la caméra, ’arrét sur images, le naturel stylisé dans la
direction d’acteurs dégagent une fraicheur d’approche propre au camera-stylo

d’Astruc. Truffaut évite la banalité, la mi¢vrerie des sentiments et se garde de juger
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les personnages. C’est leur liberté qu’il garantit quand il expose leur vulnérabilité et
leur souffrance sans étre larmoyant. On a déja traité que Astruc reste neutre aux
évenements parce qu’il veut que le spectateur ne sent pas profondément les
sentiments. En courant le méme liévre d’Astruc, Truffaut érige stylistiquement la
liberté en culture. L’ivresse et la jouissance du mouvement sont saisies sur le vif. La
liberté et 1’autodétermination suscite chez le spectateur le sentiment de feuilleter un

album de photos anciennes s’animant ou se figeant a I’envie (Voir Beauloye, 2007).

Le traitement de la temporalité¢ procede du méme esprit que Astruc fait
dans ses films. Si la période de la Belle Epoque est bien identifiée dans le film, elle

n’est pas pour autant la préoccupation premiere de Truffaut.

“Il nous fait vivre avec elle et ’on ne sent le temps
s’écouler que lorsqu’il est déja trop tard... Les acteurs ne sont
pas vieillis et, hormis quelques détails physiques, ce sont leurs
actions qui témoignent de leur évolution physique et
psychologique. Lorsque Jim attend Catherine au bar, le
déroulement des minutes nous est indiqué par un découpage
régulier des plans montrant tour & tour I’horloge qui avance,
un voisin dont 1’ébriété progresse, la désertion progressive des
autres clients et Jim attablé. En un “bref instant de pellicule”,
le temps du récit a passé sans que ’on ait réellement pu le

ressentir” (Voir Beauloye, 2007:6).

L’utilisation stylistique subtile du noir et blanc et d’effets de profondeur
du ciel, d’épaisseur de brume, d’ouvertures et fermetures du cadre présente la
puissance du camera. De méme, la structure triangulaire du scénario se refléte
explicitement dans les divers plans tels que ceux de la maison a la mer ou du chalet
de Jules et Catherine présente du stylo. L unification de ces deux outils magnifiques
nous rameéne au camera-stylo d’Astruc. Truffaut est I’un des apétres d’Astruc (Voir
Beauloye, 2007:6)

Catherine conserve une bouteille de vitriol : cette “eau flamboyante” est le

parfait exemple du mariage de 1’eau et du feu, de la passion et de la tempérance (Voir
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Beauloye, 2007:6). Cela nous évoque I’utilisation des objets chez Astruc.
Truffaututilise cette bouteille de vitriol comme le symbole du mariage et de la

passion ainsi que Astruc utilise le carillon comme le symbole du bonheur.

“La sceéne de la course sur le pont demeurée célébre
mérite que I’on s’y attarde. Elle synthétise plusieurs aspects
du film. Catherine se précipite avant Jim et Jules. La caméra
ne se soucie que de son visage et du son de sa respiration
haletante, comme si la statue rencontrée par les deux hommes
prenait vie devant nous et s’allégeait du poids de son passé. La
course est une libération, une fuite, ’expression d’un élan et
du refus de I’'immobilisme. Elle est également 1’instant fugace,
intemporel, le condensé du récit ou les personnages,
encanaillés et emportés par leurs ardeurs, se poursuivent”

(Beauloye, 2007:7).
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CONCLUSION

Aprés la Seconde Guerre mondiale, il y avait un grand choc a peu preés
dans tous les domaines. Le cinéma, particulicrement le cinéma francais, est
négativement influencé par la guerre. Il devait se renouveler lui-méme, parce que les
anciennes idées n’ont pas de sens encore. Donc, il y a un grand besoin qui va
déterminer la route du cinéma. La nouvelle avant-garde dont Astruc parle est née de

ce besoin de renouvellement.

Dans cette étude, on traite les idées d’Alexandre Astruc qui est I’'un des
premiers novateurs du cinéma et le théoricien de cette nouvelle avant-garde. Astruc
est devenu un guide ultime pour beaucoup de écrivains et de réalisateurs. C’est pour
cela qu’il est un artiste qui a exercé une grande influence sur la Nouvelle Vague et
Le Nouveau Roman. La théorie d’Astruc est relative au cinéma avec les autres arts

comme la littérature.

Dans toutes ses ceuvres, Astruc se préoccupe des problémes de la langue
cinématographique. Il a dénoncé la prétention mensongére du réalisateur traditionnel
a représenter les évenements par les symboles. Il défend que le réalisateur peut écrire
ses films comme un romancier écrit les romans. Il remet en problématique la langue
cinématographique et ses éléments constitutifs. Il est devenu le défenseur de la
liberté¢ du réalisateur en s’opposant a 1I’imitation des réalisateurs les uns aux autres.
Selon lui, les réalisateurs ont suscité la répétition des mémes sujets. C’est pour cette

raison qu’Astruc fait la critique des réalisateurs traditionnels.

Astruc formule une langue cinématographique par laquelle un artiste peut
exprimer ses idées ou traduire ses obsessions. Le cinéma est devenu un moyen
d’écriture comme le langage écrit, parce qu’il est doué de toutes les possibilités. Le
développement de technique cinématographique nous permet d’utiliser cette langue
dans tous les domaines. Le cinéma est devenu un langage si souple que la pensée
pourrait s’écrire directement sur la pellicule et on n’a pas besoin d’utiliser les
techniques de montage. On peut exprimer toutes les idées avec cette langue, parce

qu’elle est un moyen d’expression comme toutes les autres avant lui. Un artiste peut
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exprimer ses pensées plus abstraites avec cette langue. Il peut donner des ceuvres

dans le domaine de psychologie ou la métaphysique par I’intermédiaire de la caméra.

L’auteur d’un film a une caméra par laquelle il peut exprimer tout. Par
I’intermédiaire de la caméra, il peut parler, juger et présenter. C’est un grand pouvoir
obtenu par l'intermédiaire de la caméra. Ce pouvoir exige indiquer une capacité.
L’auteur peut utiliser cette capacité jusqu’aux limites des étres. Il est un chef
d’orchestre et il doit le prouver. La théorie de cinéma de 1’auteur de la nouvelle

vague fonde sur ces pensées d’ Astruc concernant les réalisateurs.

Pour préciser la théorie ‘camera-stylo’ d’Astruc, on consulte a I'un de ses
adaptations, Une Vie de Maupassant. Le livre de Maupassant était un roman
naturaliste destiné a montrer qu’une vie est banale et triste. Pour faire cela, 1’écrivain
fignole sa narration et il ancre ses personnages dans un terroir précis en enchainant
savamment les événements dramatiques. Cela est le cas de I’adaptation d’Astruc qui
utilise sa ‘camera-stylo’ pour filmer ce roman. Astruc signe une adaptation
particulierement fidele au roman d’origine et a ’esprit de cette ceuvre. Le cinéaste a
effectué un considérable travail d’abstraction, mais s’il ne parle pas directement de
I’environnement social, on apprend les roles de 1’environnement social sur les
individus par les conduits et les sentiments des protagonistes du film. La richesse
psychologique des protagonistes du roman est aussi représentée par les actes des
acteurs. Le but d’Astruc était visiblement de montrer les désirs de ses personnages a
travers sa mise en image en utilisant sa ‘camera-stylo’. C'est a cause de cela qu'il
prouve que la langue cinématographique est une langue toute-puissante avec laquelle

il peut traduire tout.

On voit que la théorie d’Astruc attache la littérature au cinéma. Selon lui,
notre siecle est celui du cinéma. La littérature est finie et le cinéma domine partout.
L'artiste de ce siecle peut exprimer seulement ses pensées par le cinéma. Tous les
autres genres sont démodés. Le cinéma est I’héritier de tous les arts et il est 'unique
langage disponible de notre siécle. C’est pour cela que la littérature et les autres
formes d’art sont remplacées par le cinéma. La langue cinématographique a été

fondée a la suite de certains développements. Le développement technique, les
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changements des points de vue, les courants littéraires ont beaucoup contribu¢ a
I’évolution de cette langue. Astruc est I'un des grands théoriciens de cette langue. Il
déclare I’indépendance de cette nouvelle langue. Pour lui, la langue
cinématographique est celle de notre siecle et elle se nourrit du changement. On doit

apprendre a utiliser cette langue pour exprimer les idées a exprimer.

En formulant sa langue cinématographique, Alexandre Astruc a utilisé les
¢léments cinématographiques bien formés avant Astruc. C’est pour cela qu'Astruc
guide les artistes de sa période. Il est le pionnier des courants comme La Nouvelle
Vague et le Nouveau Roman. En formulant sa théorie "caméra-stylo”, la plume des
romanciers se transforme désormais en une caméra. Les cinéastes cherchent au
contraire a écrire avec la caméra. Pourtant, ces deux courants utilisent la langue

cinématographique d’Astruc, 1’un pour filmer, I’autre pour écrire.

Avec la théorie caméra-stylo d’Astruc, la plume des romanciers se
transforme désormais en une caméra. Les écrivains comme réalisateurs cherchent a
rendre leur écriture visuelle, a filmer avec les mots. Les cinéastes cherchent au
contraire a écrire avec la caméra. Néanmoins, ces deux courants utilisent la langue

cinématographique d’Astruc, 1’un pour filmer, I’autre pour écrire.

Les Nouveaux Romanciers écrivent le roman du regard. Les idées de ce
courant littéraires nous aident a apprendre la relation entre Astruc et les Nouveaux
Romanciers. Le nouveau romancier ne veut que montrer les choses et les faits. Il a
présenté les images et avec ces images il veut exprimer ses idées. Cela nous rappelle
la langue cinématographique d’Astruc. On peut dire qu’ils ont réalisé les livres en
cette langue. Les éléments de la langue cinématographique d’Astruc comme le
montage, la synchronisation, les angles de prise de vues, les plans fixes, les

travellings se trouvent dans les ceuvres des Nouveaux Romanciers.

Comme Astruc déclare la guerre contre le cinéma traditionnel, le Nouveau
Roman rejette donc les jalons traditionnels du roman balzacien, et s'efforce de saper
I’intrigue traditionnelle. De méme que le camera-stylo d’Astruc ne connait aucun

évenement négligeable, 1’action dans le Nouveau Roman est souvent limitée a des
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événements apparemment sans importance. La temporalité disloquée de la camera-
stylo d’Astruc est emprunté par le Nouveau Roman sans souci d’un ordre
chronologique. Le personnage du Nouveau Roman comme celui de la camera-stylo

d’Astruc est dénué de toute apparence physique, de toute consistance psychologique.

Les effets d’Astruc sur le cinéma sont aussi trop vastes. On peut [’accepter
comme pére de la nouvelle vague. La Nouvelle Vague lui doit beaucoup. Les plus
importants termes de la Nouvelle Vague ont été inventés par Astruc. La plus
importante théorie de la Nouvelle Vague est complétement écrite par Astruc. La
théorie caméra-stylo d’ Astruc est la base de la Nouvelle Vague. Grace a sa théorie, la

caméra gagne sa libération et il y apparait un cinéma de créateurs.

Pour comprendre la Nouvelle VVague, on doit comprendre Astruc. Il a un
certain effet sur tous les réalisateurs de la Nouvelle Vague. La perspective critique
d’Astruc met en évidence les concepts les plus importants de la Nouvelle Vague et
celui-ci inspire les réalisateurs a propos de la critique de I’art. Les textes essentiels
de la Nouvelle Vague, “L'Evolution du langage cinématographique” par André
Bazin, et “Une certaine tendance du cinéma frangais” par Frangois Truffaut, doivent
leur inspiration a Astruc. Les idées d’ Astruc sont répétes plusieurs fois par les autres
réalisateurs et critiques. André Bazin, étant 1’un autre prophete de la Nouvelle
Vague, emprunt beaucoup d’idées d’Astruc. Le concept caméra-stylo est réputé a
cause de son influence sur les protagonistes de la Nouvelle Vague et la théorie de la
politique des auteurs. Astruc est le prophéte de la Nouvelle Vague. Son talent de
metteur en scéne est tres influent. Il est un homme qui pense, médite ou calcule, on
peut toujours le filmer; il y a toutes chances pour que sa pensée, sa réflexion nous

échappent.

Somme toute, on a essay¢ de démontrer dans cette thése, que Astruc étant
le défenseur de la liberté¢ et le théoricien de sa théorie "caméra-stylo", a apporté les
nouveautés cinématographiques et littéraires en prouvant que sa langue
cinématographique est la seule langue cinématographique par laquelle les artistes
puissent exprimer leurs idées dans leurs ceuvres et qu'il ne se soumet pas aux regles

et aux formes traditionnelles du cinéma et qu'il ouvre la voie au cinéma par ses
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méthodes cinématographiques. Il en résulte que Astruc est devenu le pére de ces
deux mouvements: la Nouvelle Vague et le Nouveau Roman puisque les artistes de
la Nouvelle Vague et les Nouveaux Romanciers s’inspirent beaucoup de la langue
cinématographique d’Astruc. L'originalité d’Astruc dans I'histoire de la littérature et

du cinéma provient de toutes ces constatations.
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