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^Jémolanaaeô de peintres et di l a n a a e cameramen 

Depuis soixante ans qu'il existe, le cinéma a fait couler beaucoup d'encre et soulevé plus d'une 
controverse, et il est souvent amusant de constater que tel observateur qui le maudissait hier, se sur­
prend à le défendre aujourd'hui. A la franchise un peu brutale de Georges Simenon, nous devons ce 
témoignage, qui ne manque pas de saveur : 

. . . sur ce cochon de cinéma, comme sur quelques autres 
sujets d'ailleurs, j'en suis au moins à ma dixième opinion 
définitive. Bienheureux ceux qui savent depuis toujours ce 
qu'ils pensent et qui savent qu'ils le penseront toujours ! 

Sur les rapports entre cinéma et peinture pourtant, l'unanimité des avis est beaucoup plus gé­
nérale. . . 

1. Ressemblance de tableaux 

Il existe d'abord des rapprochements dont l'é­
vidence saute aux yeux, de l'observateur le moins 
perspicace : certains plans de films manifestent 
une ressemblance incontestable, sinon une parenté 
d'inspiration, avec des tableaux de peintres sou­
vent très connus. Entre autres : tel plan rappro­
ché de La Belle et de la Bête dans le film de Coc­
teau, et "L'Adoration des bergers" de G. de la 
Tour ou certaines toiles de Vermeer de Delft; 
le tableau des adolescents déchaînés au balcon, 
dans Les Enfants du Paradis de Carné et dans la 
toile de Daumier; la disposition et l'éclairage du 
groupe des juges dans Dies Irae de Dreyer et 
dans certaines oeuvres de Rembrandt; la jeune fille 
sur la balançoire dans Partie de campagne de 
Jean Renoir et le tableau "Balançoire" d'Auguste 
Renoir. Bien entendu, aucune liste de rapproche­
ments ne vaudra la confrontation des toiles en 
question avec les films mentionnés plus haut 
mais. . . 

2. Affinité des arts 

Il y a pourtant, en*re peinture et cinéma plus 
que des ressemblances purement extérieures. Les 
analyses des théoriciens, des peintres et des ca­
meramen ont mis en lumière plusieurs affinités 
qu'il est intéressant de relever. En effet, 

si c'est du côté des Beaux-Arts que se dé­
couvre la pré-histoire du cinéma, son histoi­
re esthétique est souvent l'histoire d'un re­
tour aux sources. 

Affinité historique, par conséquent, et affinité 
esthétique actuelle entre peinture et cinéma. Cette 
opinion d'Henri Lemaître revient de nouveau 
sous sa plume dans l'intéressant petit livre qu'il 
a précisément intitulé Beaux-Arts et cinéma : 

Si nous interrogions la préhistoire du ciné­
ma, nous verrions qu'à la veille même du 

moment où allait apparaître l'art des images 
mouvantes, les autres arts, et en particulier 
la peinture (. . . ) , exprimaient leur besoin 
de recourir, pour se renouveler, à une vision 
cinématographique du monde. 

C'est ainsi qu'au chapitre à lui confié dans 
L'Univers filmique, Henri Lemaître rapporte 
l'antique coutume égyptienne de décorer les sarco­
phages et les tombeaux et de placer dans la bou­
che des défunts quelques poèmes destinés à "met­
tre en mouvement les images représentées". Té­
moins ces quelques vers de "La Maison du ber­
ger" : 

Tous les tableaux humains qu'un Esprit Pur 
m'apporte 

S'animeront pour toi quand devant notre 
porte 

Les grands pays muets longuement s'éten­
dront. . . 

Qu'il y ait là une sorte d'appel poétique que le 
cinéma est venu combler, Lemaître n'en doute 
pas. Le cinéma se trouve à satisfaire l'antique be­
soin poétique et magique de l'animation des ta­
bleaux ou des spectacles représentés par l'art. 
Bien plus, pour Lemaître, le cinéma existait déjà 
virtuellement et prophétiquement dans la poésie 
et la magie comme dans les arts plastiques eux-
mêmes : il était en quelque sorte promis aux géné­
rations futures par l'essence même de l'art. 

A en croire Marcel Huret, il est même possible 
de discerner chez certains peintres actuels 

une sorte d'attente d'un moyen d'expression 
plus complet qu'ils recherchent vainement 
( . . . ) Ce moyen d'expression n'est autre 
que le cinéma. Il paraît évident que certains 
peintres ont construit leurs récits en images 
à la manière d'un auteur de film. Leur pin­
ceau s'est arrêté à la limite du mouvement. 

Affinité historique indiscutable; affinité esthé­
tique aussi, comme le donne à entendre ce der-
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nier témoignage de Huret. Le style, la manière de 
disposer les masses lumineuses et les masses som­
bres, les effets de clair-obscur, la couleur même : 
tous ces éléments contribuent à apparenter la pein­
ture et le cinéma. Théoriciens, peintres, camera­
men sont d'accord : témoins ces déclarations de 
Henri Lemaître, de Marcel Huret, de Gregg To-
land : 

Ce qui fait le style, c'est précisément, dans 
une image filmique comme dans un tableau, 
l'organisation de l'espace et de la lumière. 
Peintres et cinéastes sont en effet des artis­
tes visuels. La lumière est leur commune ma­
tière première et les uns comme les autres 
s'emploient à modeler les rayons et les om­
bres. 

Aux yeux d'un opérateur expert, la façon 
dont un décor est éclairé est la clé infaillible 
de l'atmosphère à créer. 

Il ne s'agit plus ici à proprement parler de 
l'actualisation par le cinéma du temps vir­
tuel de la peinture, mais du développement 
autonome d'autres affinités entre les deux 
arts dont la plus importante est sans doute 
dans le jeu des effets de clair-obscur qui sont 
communs au cinéma et à la peinture lumi-
niste. 

La couleur joue souvent un rôle important 
dans l'expression du temps virtuel des ta­
bleaux et pourrait jouer aussi un rôle capi­
tal dans l'actualisation par le cinéma de ce 
temps virtuel. 

Sur ce dernier point toutefois, Gregg Toland 
fait une réserve : la couleur nuit au réalisme d'un 
film. Et Toland a filmé assez de mille pieds de 
pellicule pour savoir de quoi il parle ! 

Au demeurant, les deux arts répondent à des 
exigences semblables, ainsi que le note F. T. 
Marinetti, dans un témoignage que rapporte le 
"Bréviaire du cinéma" : 

Le cinéma, étant essentiellement visuel, doit 
accomplir d'abord l'évolution de la peinture: 
se détacher de la réalité, de la photographie, 
du gracieux et du solennel. 

Parenté indiscutable. A telle enseigne que le 
sujet et le caractère d'un film, à en croire Claude 
Renoir, entraînent automatiquemeat le camera­
man à rechercher quel style pictural conviendrait 
le mieux ! 

t 

Cette parenté, toutefois, n'est pas sans impo­
ser certaines limites. Limite des possibilités d'ex­
pression de la photographie, danger du forma­
lisme esthétique cher à certains réalisateurs, in­
certitude angoissante des résultats. 

L'art plastique d'un film devrait résider uni­
quement dans la photographie, en ce sens 
qu'elle peut détruire ou ne pas respecter les 
éléments qu'on lui présente. Par ailleurs, je 
ne suis pas sûr que la photographie puisse, 
à elle seule, donner une création plastique. 

Certes, cette exploitation cinématographique 
des valeurs plastiques risque bien aussi d'en­
gager le cinéma dans l'une des plus dange­
reuses impasses où il puisse s'embarrasser : 
elle favorise en fait le développement d'un 
cinéma esthète, celui de Cocteau par exem­
ple, où la recherche systématique et artifi­
cielle de la belle image risque de trahir la 
nature même du cinéma, sans pour autant 
retrouver les valeurs essentielles de la pein­
ture, car il manque dans ce cas au cinéma 
de réaliser les conditions contemplatives né­
cessaires à la pleine jouissance des valeurs 
plastiques. 

Pour moi, le cinéma se rapproche plutôt de 
l'art culinaire. En cuisine, pour faire un bon 
plat, vous choisissez les meilleurs ingré­
dients, vous les assaisonnez, vous les portez 
au four, et une fois cuit, cela peut être bon 
ou mauvais. 

Ces témoignages, le second dû à Lemaître et les 
autres à Renoir, distinguent déjà, dans la paren­
té cinéma-peinture, des diférences qu'il faut main­
tenant analyser. 

3. Différences 

La différence capitale, essentielle, c'est évi­
demment le mouvement. Le texte de Marcel Hu­
ret le disait déjà, qui expliquait que le pinceau des 
peintres s'était arrêté "à la limite du mouvement"; 
Louis Delluc, aux tout premiers temps du muet, 
l'avait lui-même proclamé : "le cinéma, c'est la 
peinture en mouvement". H.C. Grantham-Hayes; 
Marcel Floret et Marcel Gromaire offrent, chacun 
à leur manière, une analyse plus détaillée : 

Le cinéma est l'art du mouvement. On ne 
peut le comparer à aucun autre. Il possède 
des vertus analogues à celles des arts plasti­
ques et à celles des arts rythmiques, et ces 
vertus qu'il leur emprunte sont expressives 
du mouvement. 

Seule de toutes les formes d'expression vi­
suelle, l'image cinématographique est dyna­
mique, et elle l'est triplement : par le mou­
vement du sujet, la possibilité de mouvement 
pour la caméra, la succession des plans et 
des scènes. 

Alors que le peintre synthétise en stabilité le 
mouvement éternel, le cinéma permet de con-
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duire l'analyse jusqu'à l'effet voulu et ex­
pressif, et cela sous les yeux du spectateur. 

Germaine Dulac, la fondatrice des ciné-clubs 
en France, va plus loin encore. Elle prétend que 
le cinéma a la possibilité de greffer, sur le fait 
qu'il raconte, une vie émotive et sentimentale, et 
d'une manière qui lui est strictement propre. 
Pour elle, le septième art "ne s'arrête pas à la 
stylisation d'une impression, ainsi que le font la 
sculpture et la peinture", mais il les dépasse. 

Aussi n'est-ce pas sans raison que Claude Re­
noir, fils du cinéaste Jean Renoir et petit-fils du 
peintre Pierre-Auguste Renoir, prétend se dé­
gager malgré tout d'un apparentement excessif 
selon lui, et revendique l'autonomie d'une créa­
tion plastique proprement cinématographique : 

Le jour où j'obtiendrai la plus haute satis­
faction dans mon travail, sera celui où l'on 
ne m'opposera plus la facture d'un tableau de 
maître, mais la mienne tout simplement. 

Le cinéma libère-t-il la peinture, en attirant à 
lui tous ces chercheurs de formes pour qui le ta­

bleau n'est pas fait ? Les recherches, condamnées 
fatalement à demeurer recherches en peinture, de­
viendront-elles réalisations au cinéma ? Les pers­
pectives d'avenir autorisent à le croire, mais ne 
l'affirment pas. 

Un fait semble assuré, au moins pour Marcel 
Gromaire, à qui nous empruntons ces deux con­
clusions : 

Que certains le veuillent ou non, nous al­
lons vers un art classique (loin, très loin de 
l'Institut. . .) Et le cinéma nouveau sera clas­
sique, ou ne sera pas. 

Que l'art ne reste plus un privilège. Les hum­
bles sont de merveilleux réceptacles. Pour 
le salut de tous, il faut que l'art soit vécu 
par tous. Il faut démontrer aux foules que 
la beauté n'est pas un rêve, que la richesse 
de la vie est quotidienne. 

Cette voie est loin d'ailleurs d'être sans issue, 
puisque nous savons bien, nous, que de la splen­
deur d'un lac ou de la majesté d'une montagne 
jusqu'au pur visage d'une jeune fille ou d'un en­
fant, c'est par Quelqu'un que toutes les choses 
sont belles. 

ETUDE 

1. Il est affirmé, au début de ce texte, que des 
rapprochements évidents existent entre cer­
tains plans de film et des toiles de peintres. 
Partagez-vous cette opinion ? Dans l'affirma­
tive, apportez des exemples. 

Le célèbre opérateur-cameraman Gregg To­
land prétend que la couleur nuit au réalisme 
d'un film. La réaction du public cinémato­
graphique ne dément-elle pas cette affirma­
tion ? Qu'en pensez-vous ? 

Croyez-vous exact de dire que le style, au ci­
néma, c'est précisément "l'organisation de 
l'espace et de la lumière" ? Expliquez. 

RECHERCHES 

1. On dit que les films de Jean Renoir sont net­
tement marquées par l'oeuvre picturale d'Au­
guste Renoir. Faites des comparaisons entre 
les oeuvres du père et celles du fils. 

2. Vous connaissez sans doute des réalisateurs 
qui soignent particulièrement l'image et qui 
cherchent une perfection plastique ? Citez-
les et commentez certains de leurs films sous 
cet aspect. 

3. Parmi les douze meilleurs films au monde 
(Cf. Séquences, no 14, p. 35), cherchez les 
oeuvres (que vous avez vues) qui se caracté­
risent par une attention apportée à l'image. 
Tirez des conclusions. 
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^ c * " ^ O H H C nouve l l e " 

Nos lecteurs apprendront avec plaisir que M. l'abbé J.-M. Poitevin, p.m.é., 
premier directeur du Centre diocésain du cinéma de Montréal, a été nommé 
directeur du Secrétariat missionnaire de l'Office Catholique International du 
Cinéma. Le but de ce secrétariat missionnaire est d'aider les jeunes chrétientés 
dans leur apostolat et d'étendre le travail de l'O.C.I.C. en Afrique et en Asie. 
Nous offrons nos chaleureuses félicitations et nos meilleurs voeux au nouveau 
directeur. 

LA DIRECTION 
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