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CIN-ECRITS

Lecteurs:

Marco de Blois — M.D,
Michel Euvrard — M.E.
Thierry Horguelin — TH.
Nicole Gingras — N.G.
Marcel Jean — M.J.
Gilles Marsalais — G.M.

ANDREI TARKOVSKI
LE TEMPS SCELLE

Paris. 1989. Editions Cahiers du
Cinéma, 235 pages. 27 illustro-
tions. traduction du russe.
Dist. au Québec: Dimédia

Elaboré sur une période de 16
ans, entre 1970 et 1986, durant les
moments d'attente entre la réalisa-
tion de ses films, ce document nous
livre les pensées du cinéaste sovié-
tique Andrei Tarkovski. Constitué
de notes de travail, de réflexions
critiques sur le cinéma actuel, de
commentaires sur les conditions
de production, sur le climat d'in-
compréhension et de persécution
dont il fut entouré, de réflexions
sur son art et sa maniére de travail-
ler, ce livre n'est qu'un avant-goiit
de ce que poutrait nous réserver la
lecture de son journal, encore iné-
dit.

Ce cinéaste nous fait donc
partager scs visées sur le montage,
attaquant vertement la conception
du montage d'Eisenstein. Il nous
parle de sa conception de la direc-
tion d'acteur, de I'utilisation du
son ¢t de la musique, de I'écriture
du scénario. A plusieurs reprises, il
tente de cerner la spécificité du
cinéma sur les autres arts (littératu-
re, danse, peinture... ).

Méme si cet ouvrage se divise
en neuf parties, au fil de la lecture,
les éléments de réflexion s'inter-
pellent d'un chapitre i I'autre.
Nous avons droit 4 de trés beaux
passages sur la définition du temps,

du plan et sur la nostalgie, élément
au centre de l'muvre de ce
cinéaste. L'auteur signale son admi-
ration pour certains cinéastes
parmi lesquels se retrouvent Luis
Bufiuel, en tére de liste, Bresson,
Mizoguchi, Bergman. Le texte est
truffé de citations; on retrouve
quelques écrivains soviétiques qui
ont margué son parcours: Dostoie-
vski, Pouchkine, et Proust qui
revient inévitablement, et de nom-
breux haikus (vestiges d'une sensi-
bilité orientale dont Tarkovski
clame la fatale érosion ).

De Lenfance d'fvan au
Sacrifice, ce texte offre au lecteur
une réflexion sur le cinéma autant
que sur le rile de 'art et celui de
I'artiste dans la société, et sur la
nécessité¢ d'ancrer les ceuvres fon-
dées sur des «impressions de vie
personnelle-, Il nous livee la quéte
d'absolu de Tarkovski, sa foi, le
nécessaire retour aux racines, les
liens avec la maison paternelle,
I'enfance, la patrie, la Terre.

Accompagné d'une courte
introduction de sa femme et assis-
tante, d'annexes, d'une bréve bio-
graphie et du générique de ses
films, ce livre nous donne accés
aux pensées d'un cinéaste et d'un
philosophe en exil. Un ouvrage 4
lire et 4 consulter pour qui s'inté-
resse au cinéma de Tarkovski ou au
cinéma tout court, pour sa simplici-
té, son ouverture philosophique et
son caractére d'urgente nécessité.
Un texte ou l'auteur laisse une
place au lecteur, ou il s'en fait un
allié. — N.G.

LE SECRET
DU STAR SYSTEM
AMERICAIN

ar Paul Warren,
d. L'Hexagane, 1989, 205 p.
Dist. au Québec: Dimédia

Utilisée d'une fagon
constante et selon des métho-
des épronvées, la technique
du «reaction shots (plan de
réaction) serait la clef de
vofite du pouveir de fascina-
tion exercé par le cinéma
populaire américain. Elle
Sfavorisemit la convergence
de tous les regands, cenx des
personnages du film et par-
tant, cenx des spectatenrs
mémes extirpés par cenx-ci
de l'anonymat du hors-
champ et devenant en quel-
que sorte participants, vers
le centre exact de lécran, «la
oit chagquee spectatenr appelle
de tous ses veux la vedette
du film devenue la profe de
son voyeurismes. Paul War-
ren développe son point de
viee en Sappuyant sur des
exemples tirés de la télévi-
sion américaine (les shows
de Jobuny Carson ou du
prédicatenr Jimmy Swag-
part), y voyant les signes
d'une possible «fascination
de la perceptions, ou encore
en sarvélant sur quelgues
Jilms (comme San Fanciso de
WIS, Vien Dyke, 1936). Rien
de trés neuf en sof. Par con-
tre, il établit un vapproche-
ment andacienx avec Le
triomphe de la wolonté de Leni
Riefenstabl, afin d'enfoncer
le clow et d'amuorcer, du méme
coup, une réflexion sur la
notion de réalisme qui carac-
térise le modéle bollyundien.

I fait tout un plat de
la sévie Lance et compte, du
fait gue des vues réelles y
sont intégrées a la fictivn et
qu'tl y a intégration («conlis-
sage» ) des acleurs d cette
wréalités ainsi filmée. Lob-
servation est juste, quoiqu’il
sagisse d'un vieux true,
wtilisé notaniment par
Robin Spry dans Pmlogue
(1969), mais elle est insuf-
fisante pour affirmer ague
notre cinéma, dans sa stric-
ture narvative de base, est
beaucoup plus américanisé
quon ne le eroits, Entre
antres, le montage, byper-
nervenx, jone pobablement
un rile tout aussi détermi-
nant dans l'adbésion du
téléspectatenr a cette série,

M A G E S

du star system américain
Urie stratégie du rega

Mais surtout, Paul Warren
abolit un pewn trop facile-
ment la frontiére entre la
télévision et le cinéma,

Les meillenres pages de
cet essai sont probablement
celles consacrées a Good Mar-
ning Vietnam, awu conrs des-
quelles il ramasse sa matiére
et précise sa pewnsée, notam-
ment sur le véalisme du jen
de lactenr qui serait fondé
sur Padaptabilité, en ce sens
que le jen de l'actenr améri-
cain serait hanté par le
non-actenr du documentaire
el que la fiction méme serait,
quant a elle, bantée par
al'idéals documentaire (on
son illusion). «C'est done le
documentaire gui alimente
la fiction cinématographique
américaine, le non-jen de la
réalité qui entretient le jen
Sfictionnel du champ et du
contrechamp, singuliére-
ment du «reaction shot. »

Cependant, il sagit au
tatal d'un livre inégal qui se
répéte d'un chapitre a l'an-
tre mais dont le point de
vuee, sans étre neaf, n'est pas
dépourvn d'intérét. Le pr-
pos y est dévelappé dans un
langage gui se veul accessi-
ble an plus grand nombre,
ce qui est fort lonable a la
condition de ne pas cultiver
les anglicismes et la termino-
logie anglaise («le pattern
du reaction shots), ni les
expressions familiéres on
populairves («au pifométre,
«zienter le champ» ), ni les
néologismes («vedettari-
sant~, «vedeftarisation
grosplanisées, «'bypervedet-
tarisation de la stars, «le
reaction shot vedettariseurs,
«le prédicatenr inspiratio-
nalistes, «la foule encharis-
tides, et f'en passe...).
= G.M,



LE REMAKE

ET LADAPTATION

inémAction no 53, octobre 1989,
d. Corlet-Téléramao.

174 p., 107 photos.

Dist. ou Québec: Saint-Loup

Ce numéro arrive i point, au
moment o d'une part les Améri-
cains recommencent i tourner en
grand nombre des remakes de films
frangais (Trois hommes et un
couffin, Cousin, cousine, eic.) et
d'autre part, les images de cinéma
aujourd’hui renvoient presque tou-
jours i d'autres images (que ce soit
de fagon nostalgique, citationnelle
ou critique ). Phénoméne spécifi-
quement cinématographique lié
aux conditions de production et
d'exploitation des films (on se voit
mal parlant de remakes i propos
des fables de LaFontaine par rap-
port i celles d'Esope, ou des varia-
tions de Brahms sur un théme de
Haydn), le remake n'en reste pas
moins une opération complexe
dont les frontiéres se laissent mal
circonscrire. Une définition trop
stricte du mot excluerait de pas-
sionnants cas d'espéce (et 'excep-
tion, en l'occurrence, est quasi
plus nombreuse que la régle) et
mettrait de coré la gquestion du
remake en rant gu'enjeu esthéti-
que; d l'inverse, une définition trop
large, qui engloberait les marges et
les confins du phénoméne, risque-
rait d'en dissoudre jusqu'a la
notion. Il faut poutant distinguer
plusieurs cas de figure, du simple
recopiage plan par plan (en fait
assez rare ) 4 la véritable recréation
d'une ceuvre. Selon qu'on est
devant la reconfection d'un film i
succés i des fins purement com-
merciales, les multiples adapta-
tions d'un roman (Les frods mons-
quetaires, Les Misérables), I'ex-
ploitation d'un archétype extraci-
nématographigue (les nombreuses
Carmen) ou devenu tel gu'apres

on
o

le remake
et I'adaptation

corlel  wilerama

sa rencontre avec le cinéma (King-
Kong, Tarzan), la reprise partielle,
implicite ou inavouée (E.T., inspiré
sans le dire de The Day the Earth
Stood Still) ou le remake d'un de
ses propres films par un metteur en
scéne (Hitchcock refaisant The
Man Who Knew Too Much),
s'agit-il toujours de la méme opéra-
tion? La question, on le voit, n'est
pas simple et ce numéro, heureuse-
ment, refuse de n'apporter qu'une
réponse

Dol vient alors la semi-
déception? Laissons de ¢oté quel-
ques errcurs matérielles et des
jugements de valeur parfois discu-
tables (notamment une fréquente
sous-€valuation, i partir d'a priori
un peu hautains, du cinéma améri-
cain). L'essentiel du numéro est
signé Daniel Protopopoff et Michel
Serceau, dont le stvle est assez
terne et sentencicux. Passé deux
textes d'introduction qui esquis-
sent une théorisation, leur analyse
s'en tient essentiellement 4 un
inventaire cas par cas auquel il
mangue une perspective d'ensem-
ble et une synthése finale, Clest au
point que I'étude des marges du
remake (la parodie, les séries, le
recyclage publicitaire) qui clot le
numéro, est plus passionnante gue
I'étude du phénoméne remake lui-
méme. 1l faut cependant mention-
ner d’abord un bon article d'Alain
Malassinet qui, 4 travers 'étude du
remake dans la science-fiction, pro-
pose une typologie claire et opéra-
toire qui distingue entre remakes
intégral, partiel et élargi; ensuite
des ¢érudes assez fouillées sur la
pratique de l'auto-remake chez
Hawks et Hitcheock, qui anticipe la
guestion du remake dans le cinéma
moderne: ou comment Fellini,
Rivette, Bertolucci et d’avtres ont
fait de la reprise et de I'épuisement
des thémes et des figures, 4 partir
d'un film-matrice, un principe actif
d'écriture. — T.H.

24 1M AGE

LA REALISATION
D'UN FILM

LES MATINS
INFIDELES

ar Jean Beaudry et Frangois
Euuvi'r. collaboration de
Danielle Charlebais et
Marcel Jean, Ed. Saint-Mar-
tin et les Productions du lundi
matin, Coll. «Communica-
tionn, 1989, 221 p., illustré en
noir et blanc.

Dist. av Québec: Prologue.

Jean Beaudry et
Frangois Bouvier ont voulu
rendre compie de la réalisa-
tion de leur film Les matins
infidéles. Heunrense initiati-
ve, car contrairement aux
luxueux bonguins du genre
«The Making of...» qui
sont généralement écrits par
un tdcheron dont le travadl
consiste & accumuler photo-
graphies spectaculaires et
commentaires laudatifs,

La réalisation d'sn film vewt
madestement faire partager
au lectenr Pexpérience de la
création d'un film et ce, de
lintérieur, c'est-d-dire par
cenx qui y ont participe,
Dans une quarantaine de
pages qui leur sont réser-
vées, les membres de V'équi-
pe, comédiens comme techni-
ciens, racontent 'un aprés
Pautre leur expérience (pas
nécessaivement beureuse),
ce qui correspond bien aux
structures de production

?
7
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artisanales que privilégient
Beaudry et Bonvier. Le
livre fait état d'une expé-
rience de groupe oir U'inti-
mité et la concertation
Etatent de mise, et ont
Fémotion (pour employer
un terme gue Beandry et
Bouvier aiment bien)
surgissait de partont a tout
moment. Agréable outil de
vulgarisation qui se Iit
comme un rmoman, ce livre
complet (il comprend un
Journal de tournage, un
budgel, un découpage, elc.)
monire el démontre avec
une febrilité tranguille
qubm peut faive du bon
cinéma hors des normes
industrielles, = M.D.

A LA POURSUITE DE L’ILE AU TRESOR
par Raoul Ruiz, Editions Dis Voir, 1989, 100 p. Dist. au Québec: CDLSM.

En 1984, Raoul Ruiz réalisait L'ile au trésor. A U'origine du film,
un bref roman du cinéaste intitulé A la poursuite de 'ile au frésor, lequel
roman est lui-méme une sorte de palimpseste de L'ile au trésor de Robert
Louis Stevenson. Baroque, ludique, étrange et merveilleux, le récit de
Ruiz est porté par une €criture d'une vivacité exceptionnelle. 1l renoue
ainsi avec la grande tradition du roman d'aventures, mais les aventures
sont ici labyrinthiques, vertigineusement intriquées les unes dans les
autres pour le plus grand plaisir du lecteur. Un délice. — MJJ.

L’ATELIER D’ALAIN RESNAIS

r Frangois Thomas, Flammarion, 1989, 345 p., 29 photos noir et blanc.

B?sf. av Québec: Flammarion

Loin de faire double emploi par rapport aux excellents essais déja
consacrés i Resnais (ceux de Robert Benayoun et de Marcel Oms), ce
premier ouvrage de Frangois Thomas aborde I'ceuvre sous un tout autre
angle en donnant la parole & une douzaine de collaborateurs du cinéaste
C'est ainsi que du scénariste Jean Gruault au directeur de la photogra-
phie Sacha Vierny, en passant par le monteur Albert Jurgenson et la
comédienne Sabine Azéma, les membres de <l'atelier d'Alain Resnais»
exposent ses méthodes de travail et liveent un document passionnant
sur le fonctionnement de la création. Un entretien d'une trentaine de
pages avec Resnais vient compléter cette imposante série de témoigna-
ges qui forment I'essentiel du livre. L'ensemble est complété par un bref
essai et par le journal de Thomas €crit sur le plateau de I Want to Go
Home, deux textes fort pertinents qui définissent avec intelligence le

travail du cinéaste. — M.,J.
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MICHEL PICCOLI LE PROVOCATEUR

por Robert Chazal, Ed. France-Empire, 1989, 274 p., 24 photos noir et
blanc. Dist. av Québec: Québec-Livres.

Sans doute écrit a la va-vite, cet ouvrage que Robert Chazal consa-
cre & Piccold est un trés vapide survol de la carriére de lactenr (quel-
ques lignes sur chague film, ainsi que sur les principales émissions de
télévision et piéees de théitre) qui ne nous apprend rien sur homme,
ni sur sa fagon de travailler, Un livee pour aficionades. —M.).

LE CINEMA

HONGROIS
(1963-1988)

ar Jean-Pierre Jeancolas.

d du CNRS en co-éd. avec Cor-
vina Kiado Budapest 1989. 248

pages. 30 pages
de tos engncir et blanc.

Déja coauteur, avec Philippe
Haudigquet et Istvan Nemeskurty,
du Cinéma bongrois (Centre Pom-
pidou, 1979), qui est cependant,
comme tous les ouvrages de la col-
lection «cinéma pluriel», davan-
tage un catalogue commentd, Jean-
Pierre Jeancolas signe 'une des
rares €tudes en francais sur le
cinéma hongrois depuis le petit —
et fort stalinien — Panorama du
cinéma hongrois de George
Sadoul en ... 1952!

Le livre vient a son heure,
puisqu'une €épogue de I'histoire de
la Hongrie, et donc de celle de son
cinéma, est sans doute en train de
se terminer — un cinéma qui don-
nait des signes d’'essoufflement,
guetté d'un coeé par I'académisme
de la forme (Mémoires d'un
Meunve, ] Elek), de l'autre par une
complaisance aux fantasmes indivi-
duels (Almanach d automne,
B.Tarr; Avant que la chauve-
souris n'achéve son vol, P
Timar).

Aun résumé des données éco-
momiques et sociales contempo-
raines ¢t des événements mar-
quants de I'Histoire, indispensable
parce que le peuple hongrois est
«doué de mémoire et marqué de
cicatrices» et que «I'Histoire est
une des sources et des clés du meil-
leur cinéma national», doublé
d'impressions alertes sur la vie a
Budapest avjourd’hui, succede un
survol de histoire du cinéma hon-
grois des origines a 1960, dont les
temps forts sont la République des
Conseils et la premiére nationalisa-
tion (31 films en cent trente-trois
jours, tous perdus sauf un'), La
répression qui suivit, sous la dicta-
ture de Horthy, provoque I'émigra-
tion des cinéastes les plus en vue,
Kertesz (qui deviendra Michael
Curtiz), les fréres Korda, Fejos, Sze-
kely, Varda, Toth. Puis en 1948,
la deuxiéme nationalisation, la
guerre froide et la «glaciation stali-
niennes, le dégel de 1954, 4 la
faveur duquel sortent les premiers
films marquants, de Zoltan Fabri

(Quatorze vies en danger,
1954; Un petit carrousel de
Jéte, 1955; Professeur Hanni-
bal, 1956), Félix Mariassy (Un
bock de blonde, 1955), Karoly
Makk (Liliomfi, 1955); le souléve-
ment et 'invasion russe de 1956,

Fabri et Makk font partic, avec
Janos Hersko, Andras Kovacs et
Peter Bacso, de ceux que Jeancolas
appelle «les Fondateurs=, et aux-
quels il consacre une vingtaine de
pages. 11 en alloue autant au seul
Miklos Jancso, ou plutdt a Jancso et
son équipe; il érudie la méthode,
les caractéres et les périodes,
défend, d'une maniére plus con-
vaincue, peut-étre, gu'entiérement
convaincante, les films récents.

Des chapitres successifs sont
ensuite consacrés 3 — «la généra-
tion moyennes gui regroupe, aux
chtés d'Istvan Gaal, Marta Mesza-
ros, Ferenc Kosa, Sandor Sara, Pal
Sandor, les membres du studio Bela
Balasz (fondé en 1958, il devient
opérationnel en 1960), la «promo-
tion Mariassy=: Istvan Szabo, Zol-
tan Huszarik, Ferenc Kardos, Janos
Rozsa, Imre Gyongyossy, Pal Ga-
bor, Zolt Kezdi-Kovacs, Judit Elek. ..
— I'école de Budapest, issue du stu-
dio Balasz, qui comprend, derriére
Istvan Darday, Bela Tarr, Pal Erdoss,
Gyula et Janos Gulyas et Pal Schif-
fer — «une troisiéme génération ?=,
dont les leaders seraient Gyula
Gazdag, Laszlo Lugossy, Gabor
Body, Fenerec Grunwaklsky, Gyor
gy Szomjas, Peter Gothar...

Le grand mérite de ce livre
clair et vivant, outre la gquantitc
d'informations et l'intérér des ana-
lyses, est, d'une part, de nous four-
nir un cadre dans lequel situer les
films que nous avons vus et les
cinéastes que nous Connaissons un
peu les uns par FAPPOTT AUX autres
€l d Ceux que Nous Ne CoNNAissons
pas, €t par rapport aux regroupe-
ments ¢t tendances: et d'autre part,
de nous faire micux mesurer les
lacunes de la distribution et de nos
connaissances, de nous apprendre
des titres et des noms, des films que
nous avons envie de voir, des
cinéastes gque nous aimerions
connaitre. — MLE.
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CLINT
EASTWOOD

ar Michéle Weinberger.

ivages/ Cinéma no 22,
1989, 205 p., 30 photos.
Dist. au Québec: Dimédia.

Dans cette bonnéte
monagraphie, lauteur s'at-
tache essentiellement a deécor-
tiquer les rapports que le
cindaste entretient avec ses
persannages, son image de
star et les mythes améri-
cains, Rapports complexes et
ambivalents, faits d'un
mélange inextricable de
consenfement et d'anto-déri-
sion (celle-ci de plus en plus
ponssée, jusqu'a la rage,
depats The Gauntles et Sudden
Impaci, gui consacrent la
défection radicale du béms).
H s'agit toufours, pour East-
wond actenr et metteur en
scéne, d'wexplarer les crenx
de son persannage» ef, wavec
un acharnement perverss,
de sdéglinguer son image,
de se debarrasser de sa prapre
légende, de la mantrer en
decompositions (cf. Harry et
ses avalars), Ce «sabotage
internes est anssi & l'eavre,
quoigue différemment

modulé, dans les films plus
personnels d'Eastwood
{Honky-Tonk Man, Brongo
Billy) traversés par la mélan-
colie et le désenchantement.
Lautenr insiste avec raison
sur les liens qui unissent an
cinéma classique (Ford et
Walsh surtout) celui gui
reste un des derniers pion-
niers du cinéma américain,
non sexlement par sa théma-
tique mais encore par ses
méthodes — towrnages rapi-
des, économie de la mise en
scéne dont les caractéristi-
ques sont assez bien cernées:
notamment la maniére,
singuliére dans le cinéma
américain d'aufourd bui,
dant Eastwoeod inscrit ses
personnages dans Uespace et
la durée du plan.

Ces remargues trés
Justes, Weinberger les répéte
plus qu'elle ne les appmfon-
dit mais, a force de fréquen-
ter les monagraphies de chez
Rivages, on en vient d se
dire que la faute en incombe
moins & lawtenr qu'an prin-
cipe méme de la collection,
dont le cadre un pew contrai-
gnant entraine quasé auto-
matiguement les redites,
(Faut-il ajouter une fois de
plus quon apprécierait un
effort particulier de l'éditenr
dans la qualité de reproduc-
tion des photos ?) - T.H.

PORTRAIT D’'UN HOMME DU SIECLE
r Franco Zeffirelli, Ed. Belfond, 1989, 483 p- 35 photos noir et blanc.

ist. au Québec: Edipresse.

De prime abord, ce qui frappe i la lecture de cette autobiographie,
c'est I'absence totale de modestie de son auteur. Zeffirelli est absolument

convaincu d'étre un grand artiste que la critique a injustement méprisé,
Le ton tranche singuliérement avec la modestic de grands cinéastes

comme Kurosawa, Fellini et Preminger qui, lorsgu'ils se sont racontés,

ont su laisser 4 d'autres le soin de faire leur €loge. Ensuite, en poursuivant
la lecture, on se rend vite compte que Zeffirelli n'a retenu de son exis-
tence gue le potinage, incapable qu'il est d'amorcer une réflexion sur
son travail ou sur celui d'artistes qu'il a coroyés et qui 'ont influencé,
Enfin, on termine I'ouvrage en se disant qu'au fond, toute sa conception
de I'art est Li: dans les apparences, les rencontres avec le beau monde,
les mondanités, Qui trouvait 'Ofello de Zeffirelli creux ne sera pas dégu

par son autobiographic. — M.
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