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SEQUENCES - No 13 - Avril 1958 

LE STYLE, C'EST L'AME 

par Cari Dreyer 

I l exis te une ressemblance é t ro i t e entre une oeuvre d ' a r t e t un ê t re humain. 
Tous l es deux ont une âme - qui se manifeste dans le s tyle e t dont l ' a r t i s t e se s e r t 
pour communiquer au monde sa< conception du sujet t r a i t é . Le s ty le e s t e s sen t i e l car 
i l peut donner à l ' i n s p i r a t i o n une forme a r t i s t i q u e . Par le s t y l e , le créateur fusion­
ne les divers éléments de son oeuvre e t oblige le public à voir le su je t à t ravers ses 
propres yeux. Le s tyle es t inséparable de l 'oeuvre d ' a r t , e t dans un t r a v a i l co l l ec ­
t i f , t e l qu'un film, l 'équipe ne peut faire oeuvre d ' a r t que s i une personnali té d ' a r ­
t i s t e devient l a force créa t r ice déterminante. 

Le motif i n i t i a l de l a créat ion d'un film, c ' e s t l e su je t . A p a r t i r du mo­
ment où ce t te base es t posée, l a tâche du metteur en scène e s t de donner un s ty le au 
film e t , à t ravers ce s t y l e , de l u i donner une âme. Seul l e metteur en scène peut 
donner au film son vrai visage. Le film parlant a tendance â accorder le. prééminence 
au dialogue sur l e s éléments v i sue l s . Parfois , i l semble que l es r éa l i s a t eu r s a ien t 
oublié que l e film s 'adresse avant tout à l ' o e i l e t que l'image pénètre plus; ' faci le­
ment l a conscience du spedtateur que l e dialogue. 

Dans Jours de colère , . j ' a i essayé de res taure r l 'élément v i sue l , mais en 
même temps, j ' a i dû renoncer à u t i l i s e r des scènes d'une grande beauté p ic tura le qui 
ne servaient pas l ' a c t i o n . L ' in tens i t é de l a lumière d'un plan à un énorme effe t é-
motif sur le spectateur . Nous adaptant à l 'époque e t à l ' h i s t o i r e de Jours de colère . 
mon opérateur et moi avons convenu d'employer une photographie légèrement voilée aux 
tons noirs e t g r i s . L 'oe i l préfère l ' o rd re e t l a r égu la r i t é , e t i l e s t t r è s important 
que l ' e f f e t photographique so i t harmonieux e t l e demeure, même quand l a caméra es t en 
mouvement. En outre , l ' o e i l accepte facilement l e s l ignes horizontales e t r éag i t con­
t r e l e s l ignes v e r t i c a l e s . Ceci explique pourquoi l ' o e i l s u i t avec p l a i s i r l e s pano­
ramiques agi les e t rythmés. On peut obtenir un effet dramatique immédiat par l ' i n t r o ­
duction impromptue de l ignes v e r t i c a l e s . C 'es t a ins i que, dans l a scène de Jours de 
colère où l a v i e i l l e e s t brûlée comme sorc ière , l ' é che l l e à laquel le e l l e e s t l i é e e s t 
élevée verticalement avant d ' ê t r e j e t ée au feu. 

Dans tous les a r t s , l ' ê t r e humain es t l e facteur déterminant: dans un drame 
filmé, nous voulons expérimenter l e s réactions psychiques des ê t r e s humains. Nous dé­
sirons approcher e t pénétrer l a pensée des gens que nous voyons sur 1'écran. Nous 
voulons que l e film ouvre pour nous une porte sur l e domaine de l ' i nexp l i cab l e . Nous 
désirons vaincre, non pas t an t l ' a c t i o n extérieure que l e s conf l i t s psychologiques. 

Les points culminants de drame sont souvent des moments de s i lence . Les 
hommes dissimulent leurs émotions e t empêchent leurs visages de traduire l a tempête 
qui agite leur âme. La tension cachée se manifeste seulement au moment de l a ca tas ­
trophe. La tension l a t en te e t l 'épouvante qui présidaient à l a vie de tous l e s jours 
du Danemark du XVII e s i è c l e , voi là ce que j ' a i voulu peindre dans Jours de colère . 
Certains peuvent penser que l e sujet réclamait un développement plus v i o l e n t . Mais 
regardez autour de vous, e t voyez combien l es plus grandes t ragédies de l a vie sont 
communes e t peu dramatiques. Voilà sans doute l e plus tragique de l a tragédie.' D'au­
t r e s peuvent préférer une mise en scène plus r é a l i s t e , mais le réalisme en soi n ' e s t 
pas de l ' a r t : seule l a vé r i t é a r t i s t i que a une valeur, c ' e s t - à -d i r e l a vé r i t é exacte 
de l a vie r ée l l e e t pur i f iée de tous ses aspects secondaires. Ce qui prend place sur 
l ' é c r an , ce n ' e s t pas e t ça ne peut pas ê t re la r é a l i t é : l e naturalisme n ' e s t plus de 
l ' a r t . 
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I l es t curieux de noter que généralement l e s acteurs se maquillent e t que 
l e s opérateurs l e s éc la i ren t de façon à ce que leur maquillage ne so i t pas percept ib le . 
Le public apprécie l a beauté du visage dans toute sa nudi té . Les acteurs doivent ê t re 
chois is pour leur ressemblance mentale avec l e personnage q u ' i l s doivent incarner , de 
manière à ce qu'on puisse l i r e l a pensée de l'homme sur l ' express ion de son visage. 
Si l e s l ignes darac tér i s t iques de son visage sont atténuées par l e maquillage, l e ca­
rac tè re du visage e s t perdu. I l e s t logique e t compréhensible que j ' a i e r é a l i s é Jours 
de colère sans maquillage. La nature profonde du film impose cet te vér i table in t e rp ré ­
t a t i on de l a nature humaine par des acteurs sans maquillage, par lant de façon na tu re l ­
l e . Le maquillage e s t au visage ce que l a dict ion e s t au langage. I l s appartiennent 
tous l e s deux au monde de l a scène. C'est un avantage qu 'a l ' a c t e u r de cinéma de pou­
voir maintenir sa voix à un niveau nature l e t de ne charger que s i l e texte l ' e x i g e . 
Chaque mot e t chaque phrase sont a ins i prononcés correctement. Mais encore ne f a u t - i l 
pas employer de mots i n u t i l e s . La parole e s t un des éléments du cinéma e t non une fin 
en s o i . 

X X X 

Le t r a v a i l prépondérant du metteur en scène e s t sa col laborat ion avec l ' a u ­
t eu r . Au contact du dialogue de l ' a u t e u r naissent l e s émotions des ac teurs . I l ap­
p a r t i e n t au metteur en scène de provoquer e t de d i r ige r ces émotions. Le r éa l i s a t eu r 
a tou t i n t é r ê t à ne jamais forcer un acteur à accepter son in te rp ré ta t ion , car un ac­
teur ne peut créer des sentiments vé r i t ab les sur commande. L'acteur sincère commence 
à exprimer ses sentiments en par tant de l 'émotion in té r ieure q u ' i l ressent e t non de 
l ' express ion ex té r ieure . L'émotion e t l 'expression sont inséparables e t forment une 
un i t é . Parfois i l e s t possible de renverser l e procédé e t de créer d'abord l ' e x p r e s ­
sion exacte d t r é v e i l l e r a ins i l 'émotion correspondante. I l e s t plus f'facile d ' i l l u s ­
t r e r ceci par un exemple. Imaginez un p e t i t garçon qui e s t fâché contre sa mère e t 
qui s 'Asseoit avec colère . Elle cherche à provoquer son sour i re , a lors que l u i f a i t 
un e f for t à contre-coeur. Mais c e t e f for t e s t suivi d'un grand e t généreux sourire 
e t l a colère e s t passée. Le premier sourire a réagi sur l e s sentiments qui , à leur 
tour , ont influencé l 'expression ex té r ieure . Cette cor ré la t ion peut ê t re quelquefois 
u t i l i s é e par un metteur en scène. Si un acteur pleure facilement, on l u i permettra 
d ' é c l a t e r en sanglots sans at tendre l'émotion correspondante. 

C'est Henri Heine qui d i s a i t que la musique touche l à où le dialogue ne tou­
che pas . Si e l l e es t bien employée, l a musique est capable s o i t de soutenir , s o i t 
d'approfondir un climat déjà préparé par l 'image e t l e dialogue. Si l a musique a r ée l ­
lement une s ign i f ica t ion e t un contenu a r t i s t i q u e , e l l e e s t une aide valable . Mais 
j ' e s p è r e , e t c ' e s t vers ce but que nous devons tendre, que l ' aven i r nous apportera un 
grand nombre de s i t ua t ions dramatiques r é e l l e s , s i tua t ions qui s'expriment par leurs 
propres moyens e t qui ne nécessi teront pas l ' a i d e de l a musique. 

(Ex t ra i t de Cinéma 56, no 10, p . 20) 
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