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Lacteur et le réalisme

L’étre humain que le (Théétre) fait vivre sur la scéne est
on ne peut plus double. La double position de cet étre humain
porte chacune un nom: la premiére, celle qui est palpable, réelle,
d'une présence visible, se nomme: le Personnage. La seconde,
celle qui se dissimule dans cette carcasse osseuse et se révélel
le moins possible se nomme: L'Acteur.’!

Jean-Louis Barrault

Le probléme essentiel de l'acteur en est un d'identification au personnage dont il est appelé
a tenir le réle. L’acteur doit s'oublier lui-méme pour s'incarner dans le personnage; il doit tendre de
toutes les forces de son talent, sous la direction d’'un habile metteur en scéne, 4 devenir une autre
personne, c'est-d-dire & vivre d'une vie qui n'est plus la sienne propre. Pierre Fesnay, par exemple,
ne sera plus Pierre Fresnay, mais Cyrano de Bergerac, ou Marius, ou Monsieur Vincent, ou le
sacristain de I'Ile de Sein. La vérité du jeu dramatique réside, pour I'acteur, dans la négation méme
de son étre au profit du personnage. Se révéler le moins possible en tant qu'acteur pour se révéler
le plus possible en tant que personnage, telle doit étre la régle d'or de linterpréte au théatre et
au cinéma. Robert Bresson la formulait de facon brutale en affirmant qu’il fallait “aplanir”,
“tuer” l'acteur. Mais il s'en faut de beaucoup que cette régle soit toujours respectée dans le choix
et la direction des interprétes, dans le jeu méme de ces derniers, dans l'attitude du public envers
eux. L'Acteur, dans bien des cas, arrive 4 supplanter le Personnage, & détruire dans l'esprit du
spectateur attentif, la convention nécessaire de sa présence palpable, réelle et visible a l'écran.
C’est alors I'authenticité du personnage qui est détruite, et, avec elle, toute la crédibilité des émotions
et des passions qui constituent les lignes de force de l'action dramatique.

Les raisons de linsincérité du jeu de DPacteur sont nombreuses et donneraient lieu & de
nombreuses considérations. Qu'il nous soit permis d'en énumérer briévement quelques-unes:

a) L'incapacité de renouvellement de Facteur qui imprime a tous ses rdles un style uni-
forme de présence dramatique;

b) les vues intéressées du producteur qui garantit la rentabilité de son capital en misant a
coup sir sur le gofit du public & retrouver ses acteurs préférés dans des emplois habituels;

¢) ladulation du public pour la vedette qui permet a cette derniére, selon Henri Agel, “de
subordonner tout le film & son moi envahissant au lieu de plier sa personnalité & l'esprit de son
personnage, et de trahir ainsi la vérité et 'art du cinéma”;

d) les indiscrétions de la publicité qui renforcent la présence de l'acteur en ne nous laissant
rien ignorer de sa vie domestique et intime;

e) le manque d'autorité du metteur en scéne qui, dans la conception d'un rble, s'en laisse
imposer par la réputation et la personnalité de l'acteur professionnel;

f) les réminiscences du spectateur dont la mémoire trop fidéle retient les différentes incar-
nations d'un acteur, et dont le sens critique trouve a redire sur la justesse de sa création la plus
récente.

1 Jean-Louis Barrault, Réflexions sur le thédtre,
Jacques Vautrain, Paris 1949, p. 130.
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Au cours de l'histoire du cinéma, certains
réalisateurs audacieux ont voulu briser I'anti-
nomie qui existe entre I'Acteur et son Person-
nage en recourant aux services d'acteurs non
professionnels. Le procédé a été employé par
Eisenstein qui a tot fait cependant de l'aban-
donner et de redonner a linterprétation des
films soviétiques son caractére professionnel.
Plusieurs réalisateurs italiens, dont en particu-
lier Rossellini, de Sica, Visconti, ont ensuite
repris la formule et en ont consacré pour un
temps le succés dans quelques-uns de leurs
chefs-d’oeuvre. Du coté francais, Robert Bresson,
depuis ses deux derniers films, semble en avoir
fait un article de son credo esthétique, mais
dans une optique différente de celle du néo-
réalisme italien.

1. De “Nanouk” au “Voleur de bicyclette”

Le film documentaire avait déja prouvé
qu'il était possible de se passer a 'écran d'ac-
teurs professionnels. Mais dans la mesure méme
ol l'acteur n'avait qu'a reproduire, face a la
caméra, les gestes et les comportements de sa
vie quotidienne. Nanouk, de Flaherty, ne “joue”
pas: il vit son métier d’homme sous l'oeil plus
percant et plus révélateur de l'objectif. Le mi-
racle, c’est que cette tranche de vie de Nanouk,
griace au cinéma, s'éléve au plan magique du
spectacle. Le film Nanouk devient le récit
émouvant d'un homme primitif qui, grace aux
ressources de son esprit inventif, 'emporte dans
sa lutte contre les forces d'une nature singulié-
rement hostile. Clest le miracle du cinéma
d'avoir pu étendre les limites mémes de la re-
présentation dramatique, Le spectacle de Na-
nouk est impossible & reconstruire sur le plateau
d'un théatre.

Le film documentaire — qui est essentiel-
lement chronique — posséde cette vertu unique
de fondre I'Acteur et le Personnage dans une
seule et méme personne physique au profit net
de l'authenticité du Personnage, Or, le cinéma
italien, dans plusieurs de ses ceuvres néo-réa-
listes, se voulait étre précisément une chronique,
une sorte de journal filmé de la vie des Italiens
durant l'aprés-guerre, Etait-il possible cepen-
dant d'exploiter une technique d'interprétation
propre au documentaire dans un film compor-
tant une fiction dramatique? Oui, si la fiction
devait s'insérer dans un contexte documentariste
fortement accentué. Oui, si les acteurs impro-
visés: ouvriers, cireurs de chaussures, pécheurs,
petits fonctionnaires, paysans, ete, étaient sus-
ceptibles, a4 travers les avatars de leur destin
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quotidien, de devenir véritablement les prota-
gonistes d'un drame inventé par un scénariste.
Dans son film La terra trema qui fut tourne
avec d’authentiques pécheurs siciliens, Visconti
a pressenti la parenté qui pouvait exister entre
ses propres acteurs et les acteurs de Murnau
et de Flaherty: “Murnau, déclare-t-il, n'avait-il
pas appris a jouer a des Polynésiens qui sont
ainsi devenus des acteurs, comme avant eux
Nanouk et le beau Moana? Pour ma part, je
ne compte pas enseigner & mes gens a étre eux-
mémes. Je leur expliquerai leur action, leurs
gestes. Je leur donnerai leur dialogue et je les
laisserai faire. Je travaillerai d’aprés eux”.

L'utilisation d’acteurs non professionnels est
fonction méme du realisme gquotidien dans le-
quel les réalisateurs néo-réalistes ont wvoulu
inscrire la trame de leurs histoires. Ce n'est
pas, comme le pense Charles Ford, faute de
moyens financiers que les réalisateurs ont été
amenés a choisir des acteurs occasionnels parmi
les gens de la rue, mais bien a4 cause de leur
volonté bien arrétée de respecter fidélement la
réalité sociale contemporaine. “Pour le Voleur
de bicyclette, révele de Sica, je suis resté des
mois sans trouver de commanditaires, Et puis,
un jour, un producteur américain (David O’Selz-
nick) m'a proposé des millions. Il ne posait
gu'une condition: c’était que Gary Grant inter-
prétat le réle de l'ouvrier. J'ai refusé, malgré
tous ces dollars dont j'avais envie,” Gary Grant
n'était ni Italien, ni ouvrier, ni pauvre, ni ché-
meur. Accepter cet acteur ameéricain, c'était
consentir & l'appauvrissement du reportage
social qui est l'un des aspects du Voleur de
bicyclette.

L’intention trés nette des réalisateurs néo-
réalistes d'établir une étroite équation entre la
réalité quotidienne et le jeu des acteurs les
pousse a rechercher chez ces derniers une res-
semblance physique et biographique avec les
personnages de leurs films. Ils visent a l'inter-
prétation la plus naturelle, la plus spontanée,
la moins théatrale possible, et P'obtiennent par
des répétitions nombreuses et patientes. Le soin
est laissé a la caméra d'enregistrer sur la pelli-
cule les essais les plus heureux des acteurs
improvisés, leur jeu le plus significatif, la phase
privilégiée ou ils ont le plus sensiblement incar-
né les personnages. Le jeu de 'acteur ne s'écoule
pas d'un jet continu comme au théitre, mais il
est construit bout par bout durant des jours
et des jours de tournage. La continuité du jeu
est le résultat du montage dans lequel le travail
de l'acteur n'entre plus. Le cinéma seul permet
a l'acteur de se passer de métier,
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Robert Bresson.

Francois Leterrier disparait sous Fontaine,

2. Du “Voleur de bicyclette” au
“Condamné & mort s’est échappé”’

Dans un article sur I'école italienne de
cinéma écrit pour la revue Esprit en janvier
1948, André Bazin faisait ressortir la wvérité
bouleversante avec laquelle tous les personnages
existent dans le film. Il notait cependant “qu'au-
cune grande école cinématographique entre
1925 et le cinéma néo-réaliste italien ne se
réclame de I'absence d’acteurs”. “Mais de temps
& autre, observait-il, un film hors série en rap-
pellera l'intérét. Ce sera toujours précisément
une oeuvre proche du reportage social” En
écrivant ces lignes trois ans avant la sortie du
Journal d'un curé de campagne, André Bazin
ne pouvait deviner que Robert Bresson se ré-
clamerait a4 son tour de 'absence d’'acteurs pro-

Décembre 1959

fessionnels. Cette fois, non plus en faveur d'un
reportage social, mais pour exprimer, sur le plan
psychologique seul, le mouvement intérieur de
I'ame. Bresson s'est expliqué lui-méme sur les
raisons qu'il avait de se dispenser des services
d'acteurs rompus a l'exercice de leur métier:
“On m'a reproché, dit-il, un certain dédain que
jaurais des comédiens professionnels. Or, jap-
précie hautement au contraire et sans réserve
I'étonnant métier qu'ils pratiquent et qui récla-
me de telles recherches inconciliables a la fois
d'intelligence et de soumission, d’abandon et de
contréle de soi, que bien souvent il me parait
inconcevable. Mais le cinéma est l'antipode du
théétre. Si je l'introduis dans le domaine des
sentiments et que je braque sur lui l'objectif,
l'acteur de métier éprouve bien souvent une
étrange géne. Il éprouve que les plis, les habi-
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tudes qu'il a pris au thééitre (ou dans ces films
ol l'événement prend la premiére place), que
son talent, en un mot I'empéche, le retient de
me donner ce que je demande. Et moi, j'"éprouve
bizarrement que toutes ces choses s'interposent
et me le cachent comme le fait un masque.”

Bresson impose & ses acteurs de parler d'une
certaine maniére sur un ton recto-tono, d’adop-
ter certaines attitudes hiératiques, de mettre de
coté les ressources de la profession d'acteur. Il
s'agit, par une ascése volontaire du jeu de l'ac-
teur, de faire affleurer le spirituel sur le visage
et dans les gestes. L'acteur n'est rien, seul le
personnage compte tel que veut le faire vivre
Bresson. “Il s'agit, dit-il, d’attraper sous un
jeu de lampes l'acteur, de le surprendre, non pas
Yacteur-acteur mais l'acteur-créature vivante,
de capter sur lui, sur tel trait de sa physionomie,
ce quil peut produire de plus rare et de plus
secret, ce qu'il peut produire en propre, cette
étincelle qui me fournira la clef du probléme.”
C'est pourquoi Bresson se soucie plus de la
ressemblance morale de son acteur avec le per-
sonnage que de sa ressemblance physique et
biographique. Il désire une qualité d’dme, une
capacité de vibration intérieure, qu'il lui a été
impossible d'éveiller chez des professionnels,

Bresson exige des acteurs une disponibilité
entiére, une obéissance totale a ses directives,
D’oi1 de nombreuses et laborieuses répétitions.
Dans Un condamné & mort s'est échappé, Ro-
land Monot, qui tient le réle du Pasteur de
Pury, fait cette confidence: “Phrase par phrase,
presque mot par mot, nous avons redit nos
répliques a la suite de l'auteur dix fois, vingt
fois, trente fois, cherchant & épouser au maxi-
mum les intonations, le rythme, presque le
timbre de sa voix.” Bresson modéle son acteur,
comme le sculpteur pétrit sa glaise. S'il espére

ETUDE

1. Etablir une liste de dix films dans lesquels
on a utilisé les services d’acteurs non pro-
fessionnels.

2. Limites et possibilité de jeu de l'acteur non
professionnel.
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une certaine spontanéité, c’est pour la styliser
aussitét suivant sa conception rigoureuse du
personnage. L'interpréte, dans la pensée de
Bresson, est véritablement celui ou celle qui
fait connaitre ses sentiments, ses volontés, L'art
de Bresson est la recherche obstinée d'un style
propre a la signification imagée des mouve-
ments intérieurs de ame. Ce style, il I'obtient
a linsu méme de ses acteurs. Dans son livre
sur Robert Bresson, René Briot rapporte I'éton-
nement de Claude Laydu: “A aucun moment,
écrit-il, Claude Laydu ne joue le curé d’Ambri-
court, pas plus qu'il ne l'incarne. Il I'a d'ailleurs
avoué lui-méme et nous le confirmait au cours
d'un entretien téléphonique: Dans le film, je
n'ai jamais pensé passer pour un personnage
mystique, j'ai été le premier étonné en voyant
le film de m'apercevoir que les choses gque
j'avais essayé de ressentir étaient presque su-
blimes!”

* *® *

A travers des directions esthétiques diffé-
rentes, mais par le moyen identique de I'utilisa-
tion d'acteurs non professionnels, Bresson et les
réalisateurs néo-réalistes visent et obtiennent
la ressemblance la plus étroite possible des
acteurs avec leurs personnages. Ne compte &
leurs yeux que cette présence palpable, réelle,
visible du Personnage dont parle Jean-Louis
Barrault, On ne saurait pour autant induire que
la sincérité du personnage soit strictement liée
a une formule spéciale d'interprétation. Les
états de service des acteurs professionnels res-
tent prestigieux. Le cinéma continuera de leur
distribuer la plus grande partie des réles, mais il
pourra exiger d'eux une conscience plus nette
et plus sévére des obligations de leur métier
d'incarner I'Autre, c'est-a-dire le Personnage.

3. L'acteur improvisé aurait-il sa place au
théatre?

4. Etablir un paralléle entre l'interprétation
dans le Voleur de bicyclette et l'interpréta-
ti?n dans Un condamné & mort s'est échap-
pPé.
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