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1. La transgression de l’interdit cinématographique par la nouvelle vague
Par Thomas Guedon

1.1 Présentation

Dans ce dossier, je vais montrer en quoi la nouvelle vague a enfreint les règles académiques appliquées par le cinéma classique français. Pour cela je vais m’appuyer sur la comparaison entre deux films : Tirez sur le pianiste de François Truffaut et Le jour se lève de Marcel Carné.

1.2 Le cinéma classique français ou le réalisme poétique

Historique : Le réalisme poétique naît dans les années 1930, au lendemain de la crise de 1929. C’est le début du cinéma parlant ( qui apparut en 1927 ). Le réalisme poétique a aussi côtoyé le front populaire qui marque une prise de conscience politique en faveur du monde ouvrier.

Ce courant est particulièrement marqué  par la sortie des films :



Le coq du régiment de Maurice Cammage (1933)



L’Atalante de Jean Vigo (1933-34)



Quai des Brumes de Marcel Carné (1938)



Le jour se lève de Marcel Carné (1939)

Caractéristiques


du sujet : Le réalisme poétique est souvent inspiré de la tradition naturaliste et populiste de la littérature française. Il met en scène des héros romantiques et pessimistes confrontés à la dure réalité ( désespoir, fatalité, … ). Les personnages sont en quête d ‘un impossible ailleurs.


Techniques : La technique utilisée par ce courant cinématographique suit des règles académiques. Il faut impérativement tourner en studio (décors artificiels) dans la tradition de l’expressionnisme allemand, on utilise beaucoup d’effets jouant avec la lumière et l’ombre (lumière artificielle). On privilégie surtout le jeu d’acteur et les dialogues (Prévert).

1.3 La nouvelle vague

Historique : La nouvelle vague est un courant cinématographique lancé par des critiques des Cahiers de cinéma lassés par les règles académiques du cinéma classique. On entend parle de la nouvelle vague pour la première fois en 1958, dans un article de L’Express (Françoise Giroud). Ce courant a réellement débuté avec le festival de Cannes de 1959 qui récompense Les quatre cents coups de François Truffaut.

Les principaux films de la nouvelle vague :



Le Beau Serge de Claude Chabrol (1958)



A bout de souffle de Jean-Luc Godard (1959)



Tirez sur le pianiste de François Truffaut



Pierrot le fou de Jean-Luc Godard

Caractéristiques : La nouvelle vague est une réaction au cinéma classique français. Les réalisateurs de ce courant clament que seul le cinéaste est l’auteur de ses films et transgressent les règles académiques du cinéma traditionnel. On parle alors de films d’auteurs où la touche personnelle du réalisateur est visible à l’écran.

Pour tourner leur film, les réalisateurs de ce courant sortent des studios (ambiance et décors naturels donc plus réels) avec de nouvelles caméras plus petites et plus adaptées ( la cameflex). Ils utilisent un montage éclaté, des longs plans qui choquent le spectateur. C’est donc en quelque sorte un language cinématographique spécifique.

Les cinéastes de la nouvelle vague ont donc violé l’interdit fixé par les règles académiques du cinéma classique.

1.4 Analyse comparative de :

Le jour se lève de Carné et de Tirez sur le pianiste de Truffaut

Le jour se lève et Tirez sur le pianiste sont deux films policiers, et c’est pour cela que j’ai décidé de les comparer.



1.4.a Le jour se lève ( 1939 )

Fiche Technique :
Noir et blanc, 90 min

Réalisateur : Marcel Carné

Scénario : Jacques Viot

Adaptation des dialogues :Jacques Prévert

Décors : Alexandre Tramer

Montage : René Le Ménaff

Interprètes : Jean Gabin, Jacqueline Laurat, Arletty, Jules Berry.

Résumé : 
Un ouvrier, François, après avoir tué un homme, s’enferme dans sa chambre, où la police l’assiège. Il revoit sa rencontre avec une jeune fille, Françoise, ses amours avec une femme « qui a vécu », Clara. Enfin, sa dernière dispute avec le séducteur qu’il a abattu au début, Valentin.


Au commencement de la guerre, le film est interdit, jugé trop démoralisant.



1.4.b Tirez sur le pianiste ( 1960 )

Fiche technique :
Noir et blanc, 85 min

Réalisateur : François Truffaut

Scénario et adaptation : François Truffaut et Marcel Moussy

Directeur de la photographie : Raoul Coutard

Montage : Cécile Decugis

Résumé :
Charlie Kohler est pianiste dans un bar. Léia, la serveuse est amoureuse de lui. Les frères de Charlie, de petits truands, sont poursuivis par deux gangsters. Jadis, avant le suicide de sa femme, Charlie était un pianiste célèbre.


Pour défendre Léia, Charlie tue le patron du bar, et prend la fuite dans un chalet où ses frères se réfugient aussi. Les gangsters trouvent le chalet, Léia sera la seule victime de la fusillade entre les gangsters et les frères de Charlie. Charlie reprend sa place derrière un piano, après la mort de Léia.



1.4.c Comparaison

Ces deux films traitent de relations amoureuses difficiles. Charlie est timide et n’arrive pas à exprimer clairement ses sentiments et François, lui, doute sur le fait que Françoise l’ait trompé avec Valentin.


Cependant les deux cinéastes ont une approche différente de leur personnage. Truffaut exprime les pensées de Charlie à l’aide d’une voix off qui n’est pas la voix de Charlie quand il parle. En cela, il choque le personnage et expose d’une manière objective les doutes et les hésitations de Charlie. 


Carné, lui, utilise une manière plus classique pour exprimer les pensées de François. On les découvre lors de ses dialogues avec les autres personnages, ou à l’expression de son visage.


De plus, le décor et l’environnement des deux films est différent. L’action du film de Carné se trouve toujours au même endroit, c’est-à-dire près de la place du café Moderne ; cela montre que les décors du film sont artificiels. Alors que Truffaut a tourné des scènes dans Paris même, avec des passants qui ne sont pas des figurants et une ambiance sonore naturelle. Cela montre qu’il contourne les règles que Carné, lui, respecte.


Il y a d’autres moment où Truffaut, pour montrer et rendre plus fort les sentiments du héros, n’hésite pas à contester l’interdit. Par exemple, au début du film, Charlie dit qu’il a peur et fixe l’objectif, cela n’avait pas lieu d’être dans un film classique. Il y a aussi des plans où Charlie a du champ au dessus de la tête, pour montrer qu’il n’est pas sûr de lui (scène de l’audition). Ainsi, par ces transgressions de l’interdit du cinéma classique, Truffaut arrive à faire passer un message et à transmettre les sentiments de Charlie.

1.5 Conclusion

Par ses transgressions de l’interdit, la nouvelle vague a réussit à montrer qu’il y avait une autre manière de faire du cinéma. C’est à dire utiliser la technique cinématographique (son, échelle de plan, …) pour transmettre les sentiments des personnages plutôt que les dialogues et le jeux des acteurs. On peut réellement parler de langage cinématographique. 

2. La transgression de l’interdit cinématographique par le Dogme 95
Par David Freitas


2.1 Présentation

Dans la partie que j’ai approfondi, je met l’accent sur l’institution de certaines règles, constituant le Dogme 95, qui révolutionne la Nouvelle Vague, précédemment définie, mais dont nous ferons un résumé. Pour comparer ces deux mouvements, je vais m’appuyer sur Dancer in the dark de Lars Von Trier et le mettre en opposition à Les demoiselles de Rochefort de Jacques Demy.


2.2 La nouvelle vague

La nouvelle vague, comme nous l’avons vu précédemment est un mouvement de contestation au cinéma classique. Ce nouveau mouvement veut défier les lois du cinéma narratif traditionnel et interpeller son spectateur, que ce soit par les arrêts sur images, les variations de vitesse, les fausses coupes ou par les longs plans.

On citera d’autres films tels que :



Et Dieu créa la femme de Roger Vadim (1956)



Jules et Jim de François Truffaut (1961)

Vivre sa vie de Jean-Luc Godard (1963)

Les Parapluies de Cherbourg de Jacques Demy (1964)

Les réalisateurs déplacent leurs studios à l’extérieur, en décor réel, avec cependant une mise en scène du décor, de nouveaux comédiens, de nouveaux techniciens. Les grands sujets sont remplacés par des anecdotes quotidiennes. 

Cette nouvelle vague marque le passage du cinéma en tant qu’art populaire à une expression plus exigeante du cinéma.


2.3 Le Dogme 95

Le Dogme 95 est dû à une réaction de réalisateurs danois, parmi lesquels figurent Lars Von Trier, contre un cinéma contemporain « superficiel et aseptisé », dixit Von Trier. On peut citer comme films « phares » du dogme :



Breaking the waves (1995 )



Les Idiots (1997)



Dancer in the dark (2000) Lars Von Trier

Caractéristiques : La charte Dogma 95 repose sur 10 règles d’or :

1 Le tournage doit avoir lieu en décors naturels et aucun ajout d’accessoires n’est autorisé

2 L’ajout de son est interdit. Il doit être absolument direct, et aucune post synchronisation n’est envisageable.

3 La camera doit être tenue à l’épaule

4 La couleur est exigée. 

5 Toute forme de trucages, d’éclairages spéciaux ou de filtres est formellement interdite.

6 Le film ne doit contenir aucune action superficielle. L’action a trait au scénario directement. 

7 Pour ancrer d’avantage encore le film dans une réalité énoncée, les aberrations temporelles et géographiques sont interdites.

8 Les films ne doivent appartenir à aucun genre défini : les cinéastes ne pourront donc réaliser ni thriller, ni love story, ni comédie….. etc. 

9 Même si le film est tourné en DV, son format doit être un 35 mm standard, pas de cinémascope et autres formats hollywoodiens.

10 Enfin, l’égocentrisme n’ayant pas sa place, le nom du réalisateur ne doit pas être crédité.

2.4 Analyse comparative de :

Les demoiselles de Rochefort de Jacques Demy et de Dancer in the dark de Lars Von Trier.

Il est à mon avis plus flagrant de distinguer deux films du même genre, bien que les films du dogme se veulent sans genre ; aussi j’ai choisi 2 comédies musicales : Les demoiselles de Rochefort de Demy et Dancer in the dark de Von Trier.

2.4.a Les demoiselles de Rochefort selon Nouvelle Vague

Fiche technique :

Couleur, 120 min

Réalisateur : Jacques Demy

Scénario : Jacques Demy

Musique : Michel Legrand

Chef décorateur :Bernard Evein

Interprètes : Catherine Deneuve (Delphine), Françoise Dorléac (Solange), Danielle Darrieux (Yvonne), George Chakiris (Etienne), Gene Kelly (Andy Miller), …

Résumé : Une foire commerciale vient de s’installer dans la ville. C’est la kermesse. Les sœurs Garnier mettent au point un ballet qu’elles danseront le jour de la kermesse. Entre les répétitions, elles doivent aller chercher à tour de rôle leur petit frère, Boubou, qu’elles amènent ensuite chez leur mère, Mme Yvonne. Ces déplacements successifs constituent leurs courses vers l’amour.

Delphine s’intéresse aux blonds. Maxence (Jacques Perrin), peintre de métier et militaire d’occasion, considère Delphine comme la femme idéale.

Solange perd de vue celui pour qui elle avait eu le coup de foudre, Andy. Mme Yvonne ne s’est pas mariée avec celui qu’elle aimait parce qu’il avait un nom ridicule…



2.4.b Dancer in the dark selon Dogma95

Fiche technique :

Couleur, 129 min

Réalisateur : Lars Von Trier

Scénario : Lars Von Trier

Musique : Björk

Interprètes : Björk (Selma), Catherine Deneuve (Kathy), David Morse (Bill), Peter Stormare (Jeff), Vladica Kostic (Gene),…

Résumé :

Selma est une immigré tchèque qui rêve sa vie en comédie musicale. Atteinte d’une maladie qui lui fait progressivement et irrémédiablement perdre la vue, elle est venue aux Etats-Unis pour faire soigner son fils Gene, qui souffre du même mal. Afin de Réunir l’argent nécessaire à cette opération, Selma économisé, jour après jour en travaillant dans une usine, où elle y est soutenue par son amie Kathy. 

Pratiquement devenue aveugle, Selma se fait voler toutes les économies nécessaires à l’opération par celui en qui elle avait confiance, Bill. Lorsque, à la suite de la mort provoquée de Bill et de sa condamnation à la peine capitale, elle doit choisir entre sa vie, en payant un avocat apte à la défendre, et la vue de Gene.



2.4.b Comparaison

Toute l’analyse repose sur le fait que Dancer in the dark répond en grande partie à la demande du Dogme 95.

Dès l’apparition du titre, on comprend que c’est suivant le dogme, que Von Trier a réalisé son film. On voit un titre mouvant, dû à la caméra épaule. Les décors et les lumières sont totalement naturels : l’usine et sa lumière spécifique, puis plus tard des scènes très sombres. On remarque l’opposition avec Jacques Demy, qui, conformément à la nouvelle vague, tourne en extérieur, a tout de même fait remettre une grande partie de la ville de Rochefort.

Dans la scène où Selma travaille de nuit, la partie musicale est issue du bruit des outils et des travailleurs, pas d’ajouts de son.

Lars Von Trier se permet cependant de ne pas respecter sa charte du Dogme, pour les scènes de rêves de Selma, les scènes de musique et de chant : la caméra est fixe, et bien que la musique soit rythmée par des sons diégétiques, des instruments sont ajoutés.

On retourne à la réalité à partir du moment où la caméra est portée à l’épaule. Lorsque Selma revient à la réalité, les mouvements de caméra sont préférés aux coupures entre plans, ce qui crée une certaine subjectivité de la caméra.

On note que c’est seulement à la fin, dans le théâtre, lorsqu’elle se fait arrêter, que les rêves de Selma, les scènes de comédie musicale, proprement dites, rejoignent la réalité. Toute action a un but. Von Trier ne laisse pas distraire par des personnages secondaires, et ne fixe que les moments qui ont raison d’être (exemple de la scène où Gene demande à voir l’arme de Bill, et où Selma s’en inquiète, et qui sera repris dans le procès).


2.5 Conclusion

En créant une charte, une déclaration d’obligation, ces quelques réalisateurs danois ont su créer une nouvelle façon de filmer, et de ce fait une nouvelle manière de voir l’action. Lars Von Trier a voulu révolutionner la comédie musicale, notamment en lui appliquant des techniques du clip, telles que le tournage multi-caméra, ou le montage haché ; ou en ne lui conférant aucun élément de comédie.

3. La transgression de l’interdit cinématographique dans le documentaire
par Grégory Duguy


3.1 historique

Inventé en 1985 par les frères Lumière, le cinéma connaît plusieurs facettes. Cet art a d’abord débuté en tant que reportage car Louis Lumière filmait des habitudes, des actions prises sur le vif. Ses réalisations prennent la forme de documentaires sociaux comme avec Le repas de bébé, Brûleuse de foin, Le train entre en gare, La sortie des usines Lumières ou des documentaires de voyage, comme Le Nil et Venise. 

Les frères Lumière ont réalisé de petites fictions, telles que L’arroseur arrosé ou Le faux cul-de-jatte, et des films de reportage, comme Le couronnement du Tsar Nicolas II.

Mais ce que l’on retient de cette partie de l’histoire du cinéma, c’est le travail de documentaire de Louis Lumière, de par ses prises de vues subjectives.


3.2 définition
Le documentaire est la captation du réel, mais remodelé par l’œil du réalisateur. C’est-à-dire qu’il impose sa propre vision de son sujet, par ses propos et sa technique. Cette subjectivité lui permet de montrer au public son avis sur ce qu’il montre tout en gardant le réalisme de son sujet.

Son but premier est de documenter le spectateur à partir de matériaux issus de la réalité ou d’archives. Pourtant, ses bases reposent sur du négatif : le documentaire s’oppose avec la fiction, il refuse le décor construit et l’acteur. Il n’est pas non plus un reportage, qui est un montage d’images choisies qui doivent rester neutres et ne présenter aucun jugement. Ce n’est qu’une élaboration, une description ou une constatation d’un propos.

On peut comparer le documentaire à un mouvement littéraire : le naturalisme. Un des plus grands naturalistes français, Emile Zola en est un très bon exemple. Le propre du naturaliste est de montrer sa vision du monde par de longues descriptions. Cette vision est personnelle et Zola nous l’a fait partager dans toutes ses œuvres.

Prenons par exemple, La bête humaine. L’auteur nous dévoile sa perception du monde ferroviaire et campagnard en comparant l’homme et la machine dans ses description très pointilleuses et fantasmatiques.


3.3 le documentaire selon Robert Flaherty



3.3.a biographie de Flaherty

Né en 1984, ce réalisateur américain découvre son goût du voyage à l’âge de douze ans lorsque son père l’emmène au Canada, où il y dirige une expédition minière dans une région sauvage du pays.

Suite à des études en minéralogie, Flaherty prend la tête en 1916 d’une expédition au grand Nord. Dès lors, son goût pour le voyage et le documentaire prend forme, puisqu’il rapporte un film sur les Inuits. Malheureusement, au montage, la pellicule prend feu et le film est détruit.

Flaherty repart dans le grand froid et avec plus de 18000 mètres de bande, il réalise son premier film, Nanouk en 1921. Cette réalisation est le premier documentaire réalisé dans le grand monde du cinéma. S’en suivront d’autres comme Moana en 1923, L’homme d’Aran en 1934 et Elephant boy en 1937. Il réalisa d’autres films tels que Ombres blanches en 1928 et Lousiana story en 1948 mais le 7ème art se souviendra toujours de lui comme le précurseur du documentaire.



3.3.b sa propre méthode : cinécriture

Robert Flaherty est bel et bien le premier documentariste du cinéma. Suite à un premier échec avec la vision d’un homme blanc sur les Indiens, il décide de changer de méthode. En effet, le public s’intéressait plus à son jugement qu’au sujet lui-même.

« Je compris alors que devais montrer les Esquimaux comme eux-mêmes se voyaient et non comme moi, je les voyais. » 

Commence alors son premier chef d’œuvre, Nanouk. Flaherty ne filme pas avec Nanouk, il filme Nanouk lui-même, dans son quotidien. Ses acteurs sont de véritables Esquimaux, et ont une attitude, des gestes habituels de vie. Le réalisateur nous les montre donc dans leur habitat, en pleine pêche et chasse. De ce côté là, tout est propre au documentaire ; Flaherty nous dévoile leurs vies et leurs coutumes en respectant tous leurs principes. Pourtant il ne s’interdit pas la fiction et la récomposition.

Effectivement, Flaherty a reconstruit ou plutôt à fait construire un igloo plus grand pour pouvoir les filmer à l’intérieur. De même pour la séquence est une mise en scène car ce n’est pas un animal qui est à l’autre bout du film, mais un assistant du réalisateur qui joue avec Nanouk.

Il en fut de même pour L’homme d’Aran, où il a procédé à un casting sur l’île pour recomposer sa famille créant ainsi des acteurs. Le personnage principal n’est d’ailleurs pas marin mais forgeron. Il est aussi à noter qu’ils n’ont aucun lien de parenté. Robert Flaherty voulait montrer la vie de ces habitants au reste du monde. Avec ses films, il en fait des héros malgré le fait que ce soit des documentaires.

Dans la séquence avec le requin, il a là aussi, tout mis en scène. L’acteur est doublé par un marin expérimenté et Pat Mallin a été indispensable pour les apprendre à pêcher le requin. Cette séquence a duré deux mois et relate une ancienne tradition de l’île.

Là encore, Flaherty reconstitue. De toutes façons, il ne filme pas ce qu’il voit mais il filme « pour voir ». C’est pourquoi il amène toujours avec lui ses monteurs et le matériel nécessaire pour créer une salle de projection. Sélectionnant ses rushs, ses images et son montage montrent le plaisir qu’il accorde au rythme et à la coupe des plans. Par exemple la seule scène de la pêche compte 400 plans pour 20 minutes.

Flaherty aime filmer en longueur, pourtant son montage marque une discontinuité de l’action. Ses actions sont fragmentée et entièrement recomposées.

Si sa stylistique est propre au documentaire, Flaherty recompose cependant quelques actions. Il met en scène des hommes dans des contextes qui les fait redevenir acteur, ajoute par moment des éléments de décors (igloo) et reconstitue sa mise en scène (la pêche au phoque).

C’est en ce sens que ses documentaires sont fictionnalisés, qui montre que ces premiers documentaires était propice à la fiction.

En 1922, dans "Nanook of The North" Robert Flaherty ira vivre avec ses sujets de reportage et cherchera à capturer sur la pellicule la vie des - Esquimaux avant l'intervention de l'homme blanc. Dans la réalisation de son documentaire, Flaherty utilise la progression narrative du cinéma de fiction.

1 Organisation du documentaire en épisodes distincts (la chasse, la construction de l'igloo, le troc).

2 les gros plans, dans le but de créer "le Héros",le personnage principal.

3 il utilise des mouvements de caméra pour dramatiser l'action.

4 met en scène des séquences et la participation des ujets.

5 il simule la première rencontre avec l'homme blanc.

' Mais il ne montre pas la situation réelle des Esquimaux.

Dans son film "Moana" en 1925, Flaherty présente la vie des habitants d'une Île de Polynésie, sans pour autant en restituer la réalité. Flaherty créera encore "Ombres blanches en 1931,"l'homme d'Aran" en 1934 et "louisiana Story" en 1948.


3.4 le documentaire selon Jean Vigo


3.4.a biographie de Vigo

Avec seulement 29 ans d’existence, Jean Vigo nous a quand même laissé des traces de son personnage. Né 1905, Vigo passe son enfance à l’internat après la mort de son père Almereyda, fervent anarchiste. Il en garde un très mauvais souvenir puisqu’il sera le sujet de son film Zéro de conduite en 1932. Souffrant de la tuberculose, Jean Vigo se fit soigner à Nice. Là encore il y trouve un sujet, car son premier court métrage, à propos de Nice, nous dévoile un regard satirique sur le monde fortuné des estivants.

A ses côtés, on compte Boris Kaufman, frère de Vertov qui l’aide à réaliser Zéro de conduite. Sans avoir une grande filmographie, Vigo fut toujours en froid avec la censure. Son dernier film, L’atalante fut lui aussi mutilé par les producteurs et Vigo meurt avant d’avoir pu défendre son film.

Mais pour se souvenir de lui, un prix Vigo est remis chaque année à l’auteur « d’un film qui se caractérise par l’indépendance de son esprit et la qualité de sa réalisation.



3.4.b sa propre méthode : cinécriture

Si Vigo n’a pas eu le temps de faire une plus grande quantité de films, il n’en a pas moins imposé son style. Son seul documentaire, A propos de Nice est une critique d’une société richissime de la ville. « C’est avant tout un documentaire social propre à nous dessiller les yeux. »

Contrairement à Flaherty, Vigo respecte les règles du documentaire. Faisant référence au ciné-œil de Vertov, il capture des images. Il tourne essentiellement dans Nice sans ajout de décor particulier. Il n’y a pas d’acteurs, ce ne sont que des personnes anonymes prises sur le fait en train de lire le journal ou de danser,.. Vigo réalise une description de la haute-société en imposant sa critique. Il s’interdit de mettre en scène des personnages, il ne reconstitue pas comme le fait Flaherty, il capte et montre.

Pourtant on constate une certaine défaillance de sa part au niveau du respect des « lois » propres au documentaire. Effectivement, au niveau du montage, Vigo crée une certaine mise en scène fantasmatique qui suggère les pensées profondes de ces hommes. Par exemple, dans la séquence où l’on voit des femmes assises les jambes croisée, il insert une femme nue. De même, il excelle dans l’art d’utiliser l’effet Koulechov, plus particulièrement lorsque l’on voit la femme et son chien, ou lorsqu’il oppose la femme avec le chapeau et les enfants de quartier pauvre aux chapeau de poubelles. 

Pareillement, les hommes au café lisent leurs journaux, et ont à un moment un certain jeu d’acteur ( de part leur mimique ; certains somnolent réellement ou joue ?)

En tous les cas, cette remarque confirme que la fiction est quand même présente dans le documentaire. Même si elle est infime dans A propos de Nice, elle est davantage présente chez Flaherty.
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