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Edito 

 

Emile Zola, John Steinbeck, Edgar Poe, Alberto Moravia ou encore Pascal Quignard 

et Cesare Pavese, voilà quelques-uns des auteurs qui sont mis en valeur cette 

année à la Cinémathèque, à travers de grands films adapt®s de leurs îuvres. Une 

invitation à relire leurs textes, mais aussi à découvrir ou revoir la manière dont ils ont 

inspiré les cinéastes. 

Parmi une riche programmation, la Cin®math¯que de Tours met ¨ lôhonneur la 

première avant-garde française, menée par Louis Delluc, Jean Epstein et Marcel 

LôHerbier et rend accessibles des films rares, joyaux du cin®ma fran­ais des ann®es 

1920. 

Autre thème fort exploré lors de cette nouvelle saison, un hommage au cinéma russe 

o½ lôun des chefs-dôîuvre de Sergueï Eisenstein côtoie deux grands films de Andreï 

Tarkovski, ainsi quôune com®die de Iouri Jeliabouski provenant de la Cin®math¯que 

de Toulouse. 

A travers ses programmations, la Cinémathèque de Tours prend plaisir à nous faire 

voyager et cette année nous irons des Etats-Unis au Japon, de la Nouvelle-Zélande 

¨ la Russie en passant par diff®rents pays dôEurope. Ce tour du monde se concr®tise 

également à travers le cycle des cinéastes voyageurs, proposé à la Médiathèque F. 

Mitterrand qui accueille chaque année des séances de la Cinémathèque de Tours. 

Le voyage se fait aussi à travers le temps, ainsi que dans la grande diversité des 

genres cinématographiques : drames, films noirs, fantastiques, dôanimation avec une 

large part réservée à la comédie et au burlesque. 

Côest dôailleurs sur une note burlesque que d®bute cette saison de la Cin®math¯que, 

avec des films de Charlie Chaplin et de Harold Llyod. Trois jours de ciné-concert, 

avec un partenariat entre la Cinémathèque, les cinémas Studio et Ciné-ma 

différence, rythment également la programmation 2017. 

Que tous soient ici remerciés pour leur travail, leur implication et leur soif de faire 

toujours mieux pour un public toujours attentif et curieux ! 

 

Serge Babary        Christine Beuzelin 

Maire de Tours                                                            Adjointe à la Culture                        
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SAMEDI 30 SEPTEMBRE ï 14H15 - CINEMAS STUDIO 

 

Mélodies en noir et blanc 
 

Trois jours de ciné-concert pour marquer le lancement de la saison 

Film mis en musique par le pianiste Jacques Cambra. 

 

Charlot Festival 
Programme de trois films de Charlie Chaplin - Durée totale : 1h15 

 

Charlot patine (The Rink) - 1916 

Charlot, garçon de restaurant, a fort à 

faire avec les redoutables Stout, clients 

peu commodes. De plus, il fait une 

cour assidue à une jolie fille : une 

situation qui lôam¯ne ¨ se retrouver sur 

é des patins à roulettes !  

Un divertissement de haute volée, tout 

en grâce et en gags mémorables.. 

 

 

Charlot policeman - 1917 

Charlot, vagabond, est édifié par son 

passage dans une mission et devient 

policier. Mais côest un m®tier ¨ haut 

risque, dôautant quôune brute d®cime le 

quartier. « Dans ce film qui est un 

ballet, un poème, une parodie autant 

quôune charge burlesque et corrosive, 

la satire sociale sôaffirme et prend de 

lôenvergureè Jean Mitry.  

 

Lô£migrant (The Immigrant) - 1917 

Sur le pont dôun navire qui transporte 

les émigrants vers les États-Unis, 

Charlot est pris de mal de mer. Le 

repas à bord va être compliqué et les 

premiers pas dans New York ne sont 

pas des plus simples. Dôune situation 

tragique, celle des migrants, Chaplin 

tire un film dôune dr¹lerie sarcastique 

servie par une mise en scène 

millimétrée.   

 

Biographie Chaplin : Catalogue Cinémathèque de Tours 2014 - 2015 

 

 

 
Séance en partenariat avec les cinémas Studio et Ciné-ma différence.  

Renseignements et réservations pour cette séance :  

tours@cinemadifference.com et cmd@studiocine.org ou 02 47 88 50 31 
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DIMANCHE 1ER OCTOBRE - 17H - CINEMAS STUDIO 

 

Mélodies en noir et blanc 
 

Trois jours de ciné-concert pour marquer le lancement de la saison 

Film mis en musique par le pianiste Jacques Cambra. 

 

Le petit Frère  

de Lewis Milestone  

(1926) USA / Noir et blanc / 1h25 

Avec Harold Lloyd 

 

Harold, le plus jeune fils du shérif, 

autorise un spectacle itinérant à 

sôinstaller en ville. Mais la troupe est 

tenue par deux escrocs et le 

lendemain, lôargent collect® par la 

population pour la construction dôun 

barrage, a disparué Un film mené 

tambour battant et ponctué de gags 

rocambolesques. 

 

Lewis Milestone (1895 - 1980) 

Lewis Milestone est un 

réalisateur, producteur, scénariste et 

acteur hollywoodien. Auréolé d'une 

excellente réputation de monteur, il se 

voit confier quelques productions par la 

Warner avant de connaître son premier 

succès auprès du producteur Howard 

Hugues (Two Arabian Knights, 1927). 

C'est surtout À l'ouest rien de nouveau 

(1930), une adaptation du roman 

d'Erich Maria Remarque, qui le rend 

mondialement célèbre. Il devient un 

spécialiste du film de guerre, qu'il traite 

avec des intentions pacifistes et un 

réalisme nouveau pour l'époque. 

Tous les conflits l'inspirent : 

L'Ange des ténèbres (1943) décrit la 

résistance de la Norvège et L'Étoile du 

Nord (1943), celle de la Russie. Le 

Commando de la mort (1945), souvent 

jugé comme son meilleur film, suit une 

patrouille isolée dans l'Italie de 1943. Il 

évoque également la guerre du 

Pacifique (Les Prisonniers de Satan, 

1944, Okinawa, 1950) et la guerre de 

Corée (La Gloire et la peur, 1958)  

En dehors des films militaires, il 

laisse une filmographie inégale, 

marquée toutefois par quelques 

réussites : une satire percutante du 

journalisme à scandale (The Front 

page, 1931), un étonnant film 

burlesque (The Captain hates the sea, 

1934), un bon film d'aventures avec 

Gary Cooper (Le Général est mort à 

l'aube, 1936) ou encore un intéressant 

film noir (L'Emprise du crime, 1946). 

Ses derniers films sont L'inconnu de 

Las Vegas et Les Révoltés du Bounty. 

Séance en partenariat avec les 

cinémas Studio 
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LUNDI 2 OCTOBRE - 19H30 - CINEMAS STUDIO 

Mélodies en noir et blanc  
 

Trois jours de ciné-concert pour marquer le lancement de la saison 

Film mis en musique par le pianiste Jacques Cambra. 
 

LôInhumaine 
De Marcel LôHerbier 

(1924) 

France / Noir et blanc / 2h03 
 

Réalisation : Marcel LôHerbier 

Scénario : Pierre Mac Orlan 

Photographie : Georges Specht 

Assistant réalisateur : Philippe Hériat 

Musique : Darius Milhaud , 

puis Aidje Tafial en 2014  

Décors : Alberto Cavalcanti, Fernand Léger,  

Claude Autant-Lara, Robert Mallet-Stevens, Pierre Chareau  

Costumes : Paul Poiret 

Producteur : Marcel LôHerbier 

 

Interprétation : 

Claire Lescot : Georgette Leblanc  

Einar Norsen : Jaque Catelain 

Wladimir Kranine : Léonid Walter de Malte 

Djorah de Nopur : Philippe Hériat  

Frank Mahler : Fred Kellerman 

 

La célèbre cantatrice Claire 

Lescot semble m®priser lôhumanit®. Un 

soir, elle reçoit une dizaine de 

prétendants (politiciens, hommes 

dôaffaire, etc.) dans sa demeure. Parmi 

eux, un jeune ingénieur, Einar Nirsen, 

menace de se suicider si elle ne 

répond pas favorablement à ses 

avances. Après que le jeune homme a 

simulé sa mort, elle tombe peu à peu 

sous le charme. 

 Lôimpressionnisme fran­ais, plus 

communément appelé première avant-

garde, sôoppose ¨ lôexpressionisme 

allemand (Le Cabinet du docteur 

Caligari, Le Golem, Les Trois 

Lumières, etc.), jugé trop théâtral, et 

regroupe des réalisateurs désireux de 

renouveler une part du cinéma. Marie-

Thérèse Journot définit le cinéma 

dôavant-garde comme « un cinéma 

artistique, expérimental, quelque fois 

© Lobster 
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non narratif, esthétiquement et 

économiquement opposé au cinéma 

commercial. » En théorie du cinéma, 

les avant-gardes désignent les 

mouvements des années 1920 qui 

cherchèrent par des voies diverses à 

imposer le cinéma comme art : aussi 

bien les partisans dôun ç cinéma pur », 

art autonome de formes en 

mouvement (Survage, Eggeling, 

Carra), que les impressionnistes 

(LôHerbier, Epstein), les surr®alistes 

(Buñuel, Dulac) ou encore les 

formalistes soviétiques (Eisenstein, 

Vertov). 

LôInhumaine, comme le 

mentionne le réalisateur au début de 

son film par lôinterm®diaire dôun carton, 

est avant tout une « histoire féerique ». 

Oppos®e ¨ lôacad®misme, cette îuvre 

fantasmagorique se retrouve à la 

croisée des arts, favorisant autant les 

aspects plastiques, musicaux que 

cinématographiques. Et pour cela, 

LôHerbier sôentoure de diff®rents 

artistes (Robert Mallet-Stevens, 

Fernand Léger, Paul Poiret, Darius 

Milhaud, etc.). 

Les décors, éléments centraux 

du film, sont principalement inspirés 

par le cubisme et le néoplasticisme 

(marqué par le sous-mouvement 

artistique néerlandais De Stijl). La salle 

à manger de la cantatrice est  réalisée 

par Alberto Cavalcanti. Sa 

configuration sym®trique sôarticule 

autour dôune table imposante, entour®e 

dôeau o½ pataugent des cygnes. Quant 

¨ lôatelier de lôing®nieur, il est pens® et 

construit par Fernand Léger. Les 

angles vifs et arrondis, les formes 

circulaires et rectangulaires, viennent 

envahir les espaces de ce laboratoire 

futuriste. Ces deux décors, tout en 

volume, confèrent au cadre une 

composition picturale débridée, 

véritable « vitrine de la modernité 

artistique ». La verticalité du second 

(apparaissant à la fin) vient compléter 

lôhorizontalit® du premier (au d®but). 

Analogiquement, lôun repr®sente 

lôavenir tandis que lôautre repr®sente le 

présent. Ce patchwork de traits et de 

structures crée un effet de 

fragmentation, mais finit malgré tout 

par sôharmoniser dans notre 

imaginaire, grâce au montage.  

Les années 20 montrent un 

grand intérêt porté au montage chez 

des cinéastes tels que Gance, Epstein, 

Eisenstein, Delluc, etc. LôHerbier 

questionne et expérimente la 

compatibilité des rythmes corporels 

avec le montage, ainsi que les 

variations dô®chelle de plan ou de 

vitesse au sein du cadre. Le rythme 

(sonore et visuel) constitue la structure 

même du film. Par exemple, lors de la 

dernière séquence, la rythmique 

musicale crescendo accompagne la 

montée visuelle (quasi épileptique), 

créant une dynamique dramatique. 

Cette chor®graphie effr®n®e, que lôon 

pourrait qualifier de « cinéma-

stroboscopique », intervient lorsque le 

protagoniste réanime sa bien-aimée, 

de la même manière que le Docteur 

Frankenstein donne vie à sa créature, 

et emprunte par la même occasion au 

courant fantastique. Marcel LôHerbier 

travaille lôesth®tique et la ç musicalité » 

de la mise en sc¯ne, afin dô®laborer de 

nouvelles bases, davantage 

cinématographiques que théâtrales et 

littéraires. Cinéma que Richard Abel va 

définir comme une « avant-garde 

narrative ».  
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Au travers différents prismes, 

LôInhumaine semble anticiper les 

nouvelles technologies (notamment la 

télévision), les nouvelles tendances 

(Art déco) et un cinéma « autre », celui 

de lôabstraction (avec la surimpression, 

la déformation, le flou, le découpage, 

etc.). Toutefois, à sa sortie, le film 

conna´t un ®chec retentissant. Lôactrice 

principale et productrice majoritaire, 

Georgette Leblanc, y laisse une 

grande part de sa fortune. Marcel 

LôHerbier consid®rait LôInhumaine 

comme un « r®sum® de tout ce quô®tait 

la recherche plastique en France deux 

ans avant la fameuse exposition des 

Arts décoratifs ». Restaurée en 2014 

par les laboratoires Eclair et Lobster 

Films à partir des négatifs originaux 

conservés par le CNC, LôInhumaine 

reste une îuvre moderniste et 

intemporelle. 

 

Marcel LôHerbier (1888 - 1979) 

Marcel LôHerbier na´t ¨ Paris en 

1888. Il se passionne très tôt pour la 

littérature (Wilde, Nietzche, Villiers de 

lôIsle-Adam, Claudel) et la musique 

(Debussy). Il écrit son premier 

ouvrage, intitulé « Au jardin des jeux 

secrets », en 1914.  Puis, il est affecté 

au Service cinématographique de 

lôarm®e o½ il d®couvre ç la matière 

même du cinéma ». Il entre dans la 

profession en réalisant Rose-France,  

« collage symboliste expérimentant de 

nombreux trucages », qui lui vaut un 

contrat de deux ans chez Gaumont. Au 

sortir de la Première Guerre mondiale, 

bon nombre de réalisateurs explorent 

de nouveaux codes esthétiques, 

pr®mices dôune r®surgence et dôune 

modernité cinématographique tangible, 

dont Marcel LôHerbier est lôun des 

représentants.  

En 1922, il fonde sa propre 

société de production, Cinégraphic, 

réalise Don Juan et Faust, puis 

LôInhumaine en 1924 (destiné au 

marché américain). Trois de ses 

îuvres majeures qui sôinscrivent dans 

le courant « Art déco ». Pour beaucoup 

de critiques et dôhistoriens, il atteint 

lôapog®e de sa carri¯re avec LôArgent 

en 1928, film muet « synthèse de dix 

années de recherches inlassables sur 

le rythme et le mouvement », adapté 

du roman dô£mile Zola. Durant la 

p®riode du cin®ma parlant, LôHerbier 

continue de réaliser mais dans des 

genres différents, notamment la 

comédie. En 1937, il cofonde le 

Syndicat CGT des Techniciens, puis 

en 1943, il cr®e lôIDHEC (renomm® 

F®mis en 1988) quôil pr®side pendant 

25 ans. Il décède à Paris en 1979.  

Ce que lôon retiendra 

principalement de Marcel LôHerbier est 

sa période « avant-gardiste », refusant 

les conventions et posant des 

questions plastiques formelles.

 

Filmographie sélective : 

 

1918 : Rose-France 

1919 : Le Bercail 

1920 : Le Carnaval des vérités 
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1920 : LôHomme du large 

1921 : Prométhée... banquier 

1921 : Villa Destin 

1921 : El Dorado 

1922 : Don Juan et Faust 

1923 : Résurrection 

1924 : LôInhumaine 

1925 : Feu Mathias Pascal 

1926 : Le Vertige 

1927 : Le Diable au cîur  

1928 : LôArgent 

1930 : LôEnfant de lôamour 

1931 : Le Parfum de la dame en noir 

1934 : Le Bonheur 

1938 : La Tragédie impériale 

1938 : Adrienne Lecouvreur 

1940 : La Comédie du bonheur 

1942 : La Nuit fantastique 

1943: La Vie de bohème 

1946 : LôAffaire du collier de la Reine 

 

Sources : 

- Fieschi Jean-André, « Entretien avec Marcel L óHerbier » in Cahiers du Cinéma 

nÁ202, juin/juillet 1968LôHerbier Marcel, ç La Tête qui tourne », 1979 

- Schifano Laurence, « Marcel LôHerbier 1925. De LôInhumaine à Feu Mathias 

Pascal, ou la naissance de la modernité », 2012  

- Journot Marie-Thérèse, « Le vocabulaire du cinéma », 2011 

Beaulieu Mireille, document avec le coffret blue-ray, 2015 
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LUNDI 9 OCTOBRE - 19H30 - CINEMAS STUDIO 

Hommage à Louis Delluc 

Soirée présentée par Guy Schwitthal 

Le Chemin dôErnoa 
(1921) 

France / Noir & blanc / Muet / 50ô 

 

Réalisation : Louis Delluc 

Scénario : Louis Delluc 

Photographie : Alphone Gibory, 

Émile Bousquet 

Décors : Francis Jourdain 

Production : Parisia Films 

 

Interprétation : 

Majesty : Ève Francis 

Etchégor : Albert Durec 

Parnel : Gaston Jacquet 

Santa : princesse Doudjam 

Irratz : Leonid Valter 

Domingo : Jean-Baptiste Marichalar 

 

Après avoir fait fortune aux 

États-Unis, Etchégor revient à Ernoa, 

un village basque près de la frontière 

espagnole. Ignorant lôamour de 

lôhumble Santa, jeune orpheline qui vit 

seule avec son jeune fr¯re, il nôa 

dôyeux que pour la riche am®ricaine 

Majesty Parnell. L'époux de celle-ci, 

sur le point d'être arrêté pour vol, 

cherche à se forger un alibi. 

Dans Le Chemin dôErnoa, avec 

Ève Francis dans le rôle principal, 

Louis Delluc a voulu mettre au premier 

plan le paysage basque, déjà valorisé 

dans La Fête espagnole de Germaine 

Dulac dont il a signé le scénario. 

Delluc a en effet une fascination pour 

cette région dont la lumière est propice 

à la photogénie, quôil a d®finie dans 

ses essais théoriques. En effet si 

aujourdôhui la photog®nie est une 

caract®ristique de lôobjet film® (on dit 

dôune personne quôelle est 

photogénique ou non), pour Delluc la 

photog®nie est lôart cin®matographique 

en lui-m°me, côest ce qui permet de 

révéler la beauté des êtres et des 

choses à travers la caméra, avec une 

notion de hasard prise en compte. 

En effet, ici comme dans la 

plupart de ses autres films, lôintrigue 

importe peu, elle nôest quôun motif pour 

dépeindre un petit village et la relation 

de ses habitants à la nature, le film 

nô®tant quôune parenth¯se dans la vie 

des villageois. Premier film de Delluc 

© Documents cinématographiques 
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tourné en décors naturels (avant La 

Femme de nulle part et lôInondation), 

au Pays basque durant lô®t® 1920, Le 

Chemin dôErnoa permet à Louis Delluc 

de donner une place importante au 

paysage qui permet de traduire les 

sentiments et comportements des 

personnages. De fait, le paysage nôest 

plus simplement un décor, mais il a 

une vraie fonction dramatique, étant 

dôabord en harmonie avec les 

habitants, puis immuable aux 

événements du village. 

Afin de pouvoir réaliser ce film, 

Louis Delluc a fondé en 1920 sa 

propre société de production, Parisia 

Films, qui ne semble nôavoir produit 

que Le Chemin dôErnoa. Le film est 

présenté pour la première fois le 6 

octobre 1920 sous le titre LôAm®ricain, 

mais la date de sortie en salle est 

toujours repouss®e, jusquô¨ ce quôil 

soit présenté au grand public en 

septembre 1921 sous le titre Le 

Chemin dôErnoa. Il semblerait que le 

titre ait été changé pour ne pas être 

confondu avec le film de John 

Emerson et avec Douglas Fairbanks, 

The Americano, exploité quelques 

années auparavant en France sous le 

titre LôAm®ricain.  

Ce film permet donc à Louis 

Delluc de mettre en application sa 

définition de la photogénie, faisant 

alors une large place aux décors 

naturels. Côest dôailleurs dans cette 

optique quôil puise ses influences dans 

le cinéma suédois, notamment dans 

les films de Sjºstrºm et de Stiller quôil 

admire pour cette « impression aiguë 

de v®rit® et dô®tudes humaines », ainsi 

que pour leur capacité de créer une 

atmosphère profonde, à travers la 

relation des êtres à la nature. Léon 

Moussinac, ami de Louis Delluc, a écrit 

dans « Naissance du cinéma » 

(Povolovsky, Paris, 1925) à propos de 

Delluc :  

« La nature est lô®l®ment du drame, et 

il faut lôutiliser judicieusement en 

lôinterpr®tant, ou bien elle ne fait que 

servir de fond au drame, et il suffit 

alors de suggérer avec une exacte 

illusion. On oublie trop souvent cette 

v®rit® essentielle. Quôest le paysage 

dans La Femme de nulle part et dans 

Le Chemin dôErnoa ? Un 

personnage. » 

 

La Femme de nulle part 
(1922) 

France / Noir & blanc / Muet / 1h06 

 

Réalisation : Louis Delluc 

Scénario : Louis Delluc 

Photographie : Alphone Gibory, Georges Lucas 

Décors : Francis Jourdain, Robert-Jules Garnier 

Musique : Jean Wiener 
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Interprétation : 

Lôinconnue : Ève Francis 

La jeune femme : Gine Avril 

Le mari : Roger Karl 

Le jeune homme : André Daven  

Lôamant dôautrefois : Michel Duran 

La nurse : Noémie Scize 

 

Non loin de Gênes, une jeune 

femme h®sitante sôappr°te ¨ quitter 

mari et enfant pour suivre son amant. 

Une femme âgée, lasse et meurtrie, 

arrive dans cette propri®t® quôelle a 

jadis occup®e et re­oit lôhospitalit® de 

la famille. Ayant vécu le même 

tiraillement quelques années 

auparavant, elle comprend vite les 

raisons de la fébrilité de son hôtesse. 

Le passé ressurgit. 

La Femme de nulle part est 

réputé comme étant le chef-dôîuvre 

de Louis Delluc, lui-même le 

considérant comme le plus abouti. En 

effet, avec ce film, il reprend son 

thème de prédilection, qui est le 

rapport entre le présent et le passé, 

déjà abordé notamment dans Le 

Silence, et les conséquences de ce 

rapport. 

Le film est considéré comme 

traitant de manière plus subtile que le 

précédent ce lien entre passé et 

pr®sent qui permet dô®laborer la 

psychologie des personnages et de 

d®velopper lôaction du film sur deux 

plans qui se r®pondent et sôinfluencent. 

Ainsi, le couple dôautrefois est une 

projection imaginée et imaginaire du 

couple présent, et les souvenirs de 

lôinconnue tiennent lieu de trait dôunion. 

Louis Delluc écrit dans le prologue de 

« Drame de cinéma » (édition du 

Monde Nouveau, Paris, 1923) : « Cette 

confrontation du présent et du passé, 

de la r®alit® et du souvenir par lôimage, 

est un des arguments les plus 

s®duisants de lôart photog®nique. » 

Le film, qui se présente alors 

comme un drame psychologique, met 

en scène une femme hantée par son 

passé qui refait surface lorsquôelle 

revient dans sa maison dôantan et 

quôelle rencontre la jeune ma´tresse de 

maison, ¨ laquelle elle sôidentifie. 

Toujours dans « Drame de cinéma », 

Louis Delluc écrit à propos de ce 

passé ressurgissant : «Ces évocations 

doivent trouver chez le spectateur une 

compréhension profonde. Chacun a 

une chose en lui ou une histoire quôil 

croit morte et que les fantômes de 

lô®cran ont tôt fait de ranimer.»  

Par ailleurs, si ce présent 

rappelle un bonheur passé de cette 

femme, ce même présent, par la 

déchéance de cette inconnue, offre à 

la jeune mariée une image de ce 

quôelle pourrait devenir si elle 

empruntait le même chemin. Ce 

présent, étant un futur possible, 

influence donc les choix de la jeune 

femme. 

En outre, une grande part est 

laissée à la nature dans le film dont le 

tournage dôune dur®e de six semaines 

seulement, sôeffectua, certes dans les 

studios de Gaumont pour les scènes 

intérieures, mais principalement en 
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Provence et dans les environs de 

Gênes (en présence de Jean Epstein) 

pour les prises de vue dans la 

propriété. Comme pour illustrer le 

tourment intérieur qui habite les deux 

personnages féminins, toute la 

première partie en extérieur est 

animée par un vent qui souffle assez 

violemment, donnant le sentiment que 

le climat se substitue au discours. 

Le film est produit par Félix 

Juven, patron de presse et éditeur 

notamment de la revue « Fantasio », à 

laquelle collabore de temps en temps 

Louis Delluc (on a pu notamment y lire 

le texte ¨ lôorigine dôun autre de ses 

films, Fièvre). Le scénario semble tiré 

dôune s®rie de chroniques qui ont ®t® 

publiées dans « Film » entre 1917 et 

1918. Le rôle principal est attribué à 

Ève Francis, suite au désistement de 

la comédienne italienne Eleonora Duse 

pour des raisons de santé. 

Après une toute première 

présentation ¨ un cercle dôamis en mai 

1922, le film sort publiquement le 8 

septembre 1922. La Femme de nulle 

part nôemporte alors pas lôadh®sion du 

public, mais la critique est unanime, 

elle salue les talents du cinéaste. Ainsi, 

dans « Comîdia », Jean-Louis Croze 

sôexprime ainsi : « Jôai rarement connu 

au cinéma une émotion aussi 

profonde. Louis Delluc a fait l¨ îuvre 

de grand dramaturge cinégraphique. Il 

a traité ce thème avec une habileté, 

une maîtrise extraordinaire. » Si 

aujourdôhui le film est toujours 

important, cela est moins pour la mise 

en scène de Louis Delluc, jugée 

classique et pourtant plus soignée que 

dans ses précédents films, que pour la 

manière dont il traite le thème des 

rapports entre le passé et le présent. 

 

 

Fièvre 
(1921) 

France / Noir & blanc / 

Muet / 46ô 

 

Réalisation : Louis Delluc 

Scénario : Louis Delluc 

Photographie : Alphone Gibory, 

Georges Lucas 

Décors : Francis Jourdain 

Costumes : Kees Van Dongen, 

Hélène Berthelot 

Production : Alhambra Film 
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Interprétation : 

Sarah : Ève Francis 

Militis : Edmond Van Daële 

Topinelli : Gaston Modot 

LôOrientale : Elena Sagrary 

Lôhomme au chapeau gris : George Foottit 

 

Dans un cabaret populaire du 

Vieux-Port de Marseille, le patron 

Topinelli et sa femme Sarah 

remplissent les verres des habitués. 

Une troupe de matelots de retour 

dôOrient sôinstalle et exhibe les objets 

rapportés de voyage. Parmi eux se 

trouve Militis, lôamant qui avait 

autrefois abandonné Sarah, avant 

quôelle nô®pouse Topinelli. Sarah est 

troublée. En Orient, Militis a épousé 

une jeune femme qui désormais 

lôaccompagne. Les filles de joie 

accourent, lôalcool coule ¨ flot et la 

fièvre monte. 

Fièvre devait sôintituler au départ 

La Boue. Mais après avoir présenté 

une première version en avril 1921 à la 

Commission Sup®rieure dôexamen des 

Films Cinématographiques du 

minist¯re de lôInstruction publique et 

des Beaux-Arts, la censure exige un 

changement de titre, jugé trop 

provocant, et quelques coupures : on 

nôappr®ciait gu¯re que Delluc ait choisi 

pour cadre un bar à matelots 

marseillais avec des mîurs un peu 

douteuses. La nouvelle version plus 

courte de quelques scènes sort sur les 

écrans le 24 septembre 1924. 

Le film fut réalisé dans de très brefs 

délais avec de faibles moyens. Après 

quatre jours de construction pour le 

décor, Louis Delluc entreprend le 

tournage du film qui ne dura que huit 

jours seulement. A lôexception de 

quelques s®quences dôouverture qui 

permettent de faire un contrepoint à 

lôunivers clos du cabaret et qui furent 

tournées sur le Vieux-Port de 

Marseille, le film fut essentiellement 

tourné dans les studios Gaumont.  

À lôorigine du film, une nouvelle 

que Delluc a lui-même écrite, « Tulipôs 

Bar », publiée pour la première fois 

dans le magazine satirique 

« Fantasio » en 1919. Puis Delluc 

traita le sujet de ce conte sous forme 

de pièce de théâtre, projet jamais 

abouti. Mais cela explique sûrement 

lôunicit® du d®cor et lôunit® de temps et 

dôaction. 

En effet, le film est mis en lumière par 

une unité dramatique qui respecte et 

surpasse m°me les r¯gles dôor du 

théâtre classique puisque le récit se 

déroule dans un huis-clos et en 

quelques heures seulement. Le sujet a 

alors lôapparence dôun simple fait 

divers. Ce dépouillement, conjugué à 

un certain « naturalisme », ouvre la 

voie au réalisme poétique des années 

1930, à commencer par Jean Epstein 

avec Cîur fid¯le (1923). 

Le scénario était, ¨ lô®poque, un 

modèle inégalé. Tout ce qui ne sert 

pas ¨ lôaction est ®vinc®, lôimportant 

pour Louis Delluc étant de donner au 

spectateur lôimpression de voir une      

« tranche de vie », et non une intrigue 

fabriquée. En outre, Delluc a tourné les 

sc¯nes en continuit®, dans lôordre de 
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lô®criture du sc®nario (except® la sc¯ne 

du mariage de Militis, située dans le 

passé), afin que la montée progressive 

de la tension et de la violence soit 

spontanée et authentique. Cela aidait 

également les acteurs principaux mais 

surtout secondaires (qui étaient des 

amateurs, des amis du cinéaste), 

puisque cette continuité des scènes 

leur permettait de se plonger dans 

lôunivers du film, ne leur accordant 

quôune identit® g®n®rique. On peut 

dôailleurs y apercevoir un clin dôîil au 

cinéma burlesque de ce grand 

admirateur de Charlie Chaplin, puisque 

George Foottit, célèbre clown de 

lô®poque avec notamment son 

compagnon Chocolat, joue un petit 

r¹le, celui dôun client qui se m°le ¨ la 

bagarre en moulinant comiquement 

lôair. 

Ève Francis, qui fut la 

compagne et la muse de Louis Delluc, 

et également actrice principale de ce 

film, déclara à ce propos : « Fièvre est 

une fresque brutale, une tranche de vie 

grouillante, dramatique, osée, directe, 

dépouillée. Un comprimé de 

sensations âpres excessives et 

émouvantes. Le film eut un effet 

ahurissant sur la faune cinégraphique 

dôalors et il porta ses fruits. è 

 

Louis Delluc (1890 - 1924) 

Louis-Jean-René Delluc, plus 

connu sous le nom de Louis Delluc, est 

né le 14 octobre 1890 à Cadouin, un 

petit village de Dordogne, dans une 

famille aisée. Soucieux dôassurer 

lôavenir de leur fils, ses parents 

sôinstall¯rent ¨ Paris en 1903. Delluc y 

découvrit alors le théâtre, consacrant 

tous ses jeudis à des représentations 

de pièces classiques. Ce plaisir du 

théâtre ainsi que ses nombreuses 

lectures stimulèrent la rédaction de ses 

premières îuvres litt®raires : à 14 ans, 

il avait déjà écrit plusieurs tragédies. 

Après des études classiques, il décida 

de tout abandonner pour se consacrer 

au journalisme.  

Côest alors quôil entra ¨ 

« Comîdia Illustr® », un magazine de 

théâtre, pour lequel il rédigeait des 

chroniques hebdomadaires, tout en 

continuant dô®crire des pi¯ces. Sa 

première pièce, « Francesca », fut 

montée en 1911, et on  ressent dans 

cette histoire dôamour impossible toute 

la mélancolie et le désenchantement 

qui seront la marque essentielle de son 

îuvre. En 1913, il se lia dôamiti® avec 

une jeune actrice belge, connue sous 

le nom dô£ve Francis, qui devint son 

épouse ainsi que sa muse 

cinématographique (elle a joué dans 

tous ses films). Côest elle qui, durant la 

guerre, lui fit découvrir le cinéma pour 

lequel il manifestait encore un solide 

mépris, en lôemmenant voir Forfaiture 

(Cecil B. De Mille, 1915), qui fut un 

véritable choc pour lui. 

Ainsi, en 1916, Louis Delluc 

devint critique de cinéma, sans pour 

autant abandonner son îuvre 

littéraire. Il est souvent considéré 

comme le créateur de la critique 

cinématographique en France. Il publia 

son premier article le 25 juin 1917, 

dans une revue intitulée sobrement 

« Le Film ». Puis en 1920, il créa avec 

quelques amis sa propre revue, « Le 

Journal du Ciné-Club », dont le but 

®tait de cr®er un cercle dôamis 



 

19 
 

passionnés par le cinéma. La revue 

développa auprès de son public un 

go¾t du cin®ma. Côest pourquoi on 

attribue souvent à Louis Delluc la 

création des ciné-clubs. Puis en 1921, 

Louis Delluc renouvela lôexp®rience 

avec « Cinéa », une revue de luxe 

destin®e au grand public. Côest dans 

cette revue  quôil proposa en 1921 le 

terme de « cinéaste » pour désigner le 

metteur en scène de cinéma.  

Louis Delluc commença sa carrière 

dans le cinéma en 1919 en écrivant un 

scénario dont la réalisation fut confiée 

à Germaine Dulac. Devenu metteur en 

scène pour ne plus être trahi dans ses 

intentions, il réalisa en 1920 un film 

dont le th¯me opposait lôimaginaire et 

le réel : Fumée noire (faute de pouvoir 

être intitulé Fum®e dôopium). Le 

cinéaste a cherché dans sa courte 

carrière (sept films en cinq ans) à 

exploiter toutes les possibilités 

expressives de lôart muet, avec parfois 

des caractéristiques communes : la 

minceur volontaire du scénario (Le 

Silence, La Femme de nulle part, 

Fièvre), la prédilection pour des 

personnages tourmentés dont le passé 

pèse sur le présent (Le Silence, Le 

Chemin dôErnoa, La Femme de nulle 

part), et lôutilisation intensive des 

moyens techniques du cinéma.  

Ses films sont alors des 

tentatives de mise en pratique de ses 

conceptions sur le cinéma. Dans Le 

Silence ou La Femme de nulle part, il 

travailla les rapports du passé et du 

pr®sent, sôeffor­ant de transfigurer ¨ 

lô®cran les ®tats dô©me de ses 

personnages : le souvenir devient le 

mobile psychologique du drame. Avec 

Fièvre, Delluc, par son naturalisme, 

ouvrit la voie au « réalisme poétique » 

dans lequel le cinéma français allait 

sôengager pour un peu plus dôune 

décennie. Par ailleurs, le film connut 

un grand retentissement en raison de 

la censure qui le frappa (Delluc fut 

dans lôobligation dôen modifier le titre 

original, La Boue).  

Son ultime opus, LôInondation, 

fut peu appr®ci® en raison dôune 

intrigue très mélodramatique. Et 

pourtant, apr¯s lôartificialit® 

intentionnelle de Fièvre ou du Silence, 

le cinéaste, comme dans Le Chemin 

dôErnoa, retourna aux décors naturels 

et à la relation entre les êtres et la 

nature. Ce tournage se fit dans des 

conditions climatiques très mauvaises. 

Louis Delluc, qui depuis son plus jeune 

âge avait une santé fragile, y contracta 

une maladie qui aggrava sa 

tuberculose; il mourut quelques temps 

apr¯s, ¨ lô©ge de 33 ans. Tout au long 

de sa carrière, Louis Delluc tenta de 

dégager le cinéma de toute influence 

des autres arts, notamment littéraires 

et théâtraux, à travers ses films et ses 

nombreuses critiques; il écrivit dans 

« Le Film » en 1917: « La vérité au 

théâtre est impossible. Elle est 

indispensable au cinéma. »  Delluc 

revendiquait en effet lôauthenticit® et la 

simplicité, en passant par une 

recherche formaliste. Le scénario doit 

donc °tre ®crit visuellement. Lôid®e est 

que le dispositif cinématographique 

permet de révéler le réel, notamment à 

travers une part de hasard, ainsi que la 

beaut® de lôobjet film®. Côest avec cette 

conception du cinéma que se constitua 

ce quôon appelle ç lôavant-garde 

française », dont firent partie Abel 

Gance, Marcel LôHerbier, Germaine 

Dulac, et un peu plus tard Jean 

Epstein, Jacques Feyder et René Clair. 
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Louis Delluc peut alors être vu comme 

un initiateur, soutenant par écrit tout 

effort mené vers une expression 

proprement cinématographique. Ainsi, 

dans « Histoire du Cinéma » (1935, 

Denoël), Maurice Bardèche et Robert 

Brasillach ont écrit à propos de Louis 

Delluc: « Par ses articles, par son 

talent, par son exemple et par sa 

parole, il fit plus que personne pour 

créer un art du film. On peut dire que, 

sans Delluc, nous ne saurions pas 

aimer le cinéma.» 

En hommage à cette figure éminente 

de la critique cinématographique, le 

Prix Louis-Delluc fut créé en 1937. 

Cette récompense est délivrée par un 

jury composé de critiques de cinéma, 

et est décernée à un film pour son 

originalité et sa reconnaissance 

publique. 

 

Filmographie 

1920 : Fumée noire 

Le Silence 

1921 : Fièvre  

Le Chemin dôErnoa 

Le Tonnerre 

1922 : La Femme de nulle part 

1924 : LôInondation 

 
Sources : 

- François Albera et Jean A. Gili (et al.), Dictionnaire du cinéma français des années 

vingt, 1895, juin 2001, n°33 

- Jean Mitry, Anthologie du cinéma, janvier 1971, n°61, « Delluc ». 

- Site de Critikat, revue de cinéma en ligne. 
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Lundi 16 OCTOBRE - 19H30 - CINEMAS STUDIO 
 

En partenariat avec le Festival Concerts dôautomne 

Soirée présentée par Alessandro Di Profio 
 

Tous les matins du monde 
De Alain Corneau 

(1991) 

Fr. / Couleurs / 1h54 

 

Réalisation : Alain Corneau 

Scénario : Alain Corneau et  

Pascal Quignard 

Photographie : Yves Angelo 

Musique : Couperin, Lully, 

Marin Marais, de Sainte-Colombe, 

interprétée par Jordi Savall 

 

Interprétation 

Monsieur de Sainte-Colombe : Jean-Pierre Marielle 

Marin Marais jeune : Guillaume Depardieu 

Marin Marais âgé : Gérard Depardieu 

Madeleine : Anne Brochet 

Madeleine jeune : Violaine Lacroix 

Mme de Sainte-Colombe : Caroline Sihol 

Toinette : Carole Richert 

Toinette jeune : Nadège Teron 

Lubin Baugin : Michel Bouquet 

 

M. de Sainte Colombe, homme 

de foi janséniste, après la mort de sa 

femme au printemps 1660, se prostre 

dans sa musique, s'enferme avec sa 

viole de gambe, et élève seul ses deux 

filles, Madeleine et Toinette. Estimant 

que la musique s'adresse à l'âme et à 

l'éternité, et non aux vains Grands de 

ce monde, il refuse de venir jouer à la 

Cour du roi Louis XIV. Il reçoit la visite 

d'un jeune homme de dix-sept ans, 

Marin Marais, qui sollicite d'être son 

élève. Madeleine tombe amoureuse et  

 

lui voue son existence. Les deux 

hommes sôaffrontent ¨ travers leur art, 

mais finissent par se rejoindre. 

Tous les matins du monde est 

le fruit de dix-sept versions 

successives d'un scénario que Pascal 

Quignard (romancier, président du 

Concert des Nations, auteur d'essais 

sur la littérature ancienne et la 

musique) ne put écrire dans un 

premier temps que sous la forme d'un 

roman. Le film est donc l'adaptation de 

ce dernier, lequel ne doit son 

existence qu'au projet du film. Il est né 

du désir accordé de trois hommes 

© Tamasa 
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passionnés de musique : Pascal 

Quignard a inspiré à Alain Corneau le 

scénario de ce film dont le violiste 

Jordi Savall a interprété et dirigé la 

musique. Depuis toujours, Alain 

Corneau, cinéaste inclassable, 

souhaitait mettre en images son amour 

du Baroque français. Situant son film 

au XVIIe si¯cle, il fuit les clich®s dôun 

Versailles illuminé et préfère éclairer 

un compositeur oublié, Monsieur de 

Sainte-Colombe. Le film scande la 

confession dôun musicien, Marin 

Marais, qui veut révéler son imposture, 

en racontant pendant une leçon de 

musique tout ce quôil doit ¨ son ma´tre. 

Silence, beauté, tendresse, 

gravité, tristesse, moments introvertis 

ou passionn®sé tous ces termes 

peuvent sôappliquer ¨ ce tr¯s beau film 

austère et dépouillé, soutenu par une 

musique profonde et sensible. Les 

jeux dôacteurs sont remarquables et 

magnifiquement servis par un Jean-

Pierre Marielle admirable de retenue.  

Le sujet, Alain Corneau sôen 

explique : « De mes premiers films à 

Tous les matins du monde, tous les 

sujets sont les mêmes. La seule chose 

dont jôai conscience, côest de mettre 

maintenant devant la caméra des 

choses qui môont toujours ®t® 

famili¯res mais quôauparavant je 

dissimulais. Avant cô®tait un monde 

plus symbolique. Alors quôaujourdôhui  

affluent devant la caméra des objets 

culturels ou plastiques qui ont toujours 

fait le tissu de ma vie, lôInde dans 

Nocturne indien et la musique dans 

Tous les matins du monde. La 

musique baroque nôest pas une 

passion nouvelle, et parallèlement à 

ma vie professionnelle, je me suis 

bagarr® pour lôimposer. Un jour, je me 

suis dit quôil faudrait que jôarrive ¨ 

rejoindre cette musique avec le 

cinéma.» 

Les femmes meurent au profit 

du grand art quôest la musique. La 

souffrance des deux hommes, 

particulièrement celle de Sainte 

Colombe, exacerbe la mélancolie des 

sons de la viole de gambe « qui est 

lôinstrument le plus proche de la voix 

humaine » écrit Pascal Quignard. 

« Côest l¨ o½ côest un film entre 

hommes » dira le réalisateur dans une 

interview pour les « Cahiers du 

Cinéma » (janvier 1992). Au début tout 

les oppose, tout sauf la musique! 

Lôaspect vestimentaire refl¯te lô®tat 

dô©me du ma´tre avec son costume 

noir et démodé, soutenu par une 

musique funèbre quasi silencieuse. 

Marin, v°tu du rouge, sôoppose au 

maître par sa jeunesse et sa vivacité. 

Lôun est de morale janséniste et 

pudique, lôautre frivole et s®ducteur. 

Faut-il mettre toute son énergie à fuir 

la gloire ou en récolter les fruits de sa 

recherche ? Faut-il sôenfoncer dans 

une quête purificatrice mais égoïste, 

ou plaire à tout prix au risque de se 

perdre soi-même? 

Le film souligne lôimportance du 

thème de la transmission qui sôest 

réalisée malgré les heurts. Par cette 

phrase, « Jô®prouve de la fiert® ¨ vous 

avoir instruit » (à laquelle Corneau 

tient beaucoup) Sainte-Colombe 

avoue à son disciple Marin Marais, qui 

par sa virtuosité, égale voire dépasse 

son maître, un sentiment fort et intime. 

Ces deux artistes se nourrissent de la 

même substance, la musique, sauf 

que la fin est différente pour chacun. 

Entre consolation et ambition, lôart 

dans ce roman est au service de 
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lôhomme. Et ce nôest quô¨ cette 

condition que Sainte Colombe consent 

à reconnaître Marais comme son 

h®ritier musical. Côest la r®conciliation. 

Ce film rend hommage aussi à 

la peinture du VXIIe siècle, les clairs-

obscurs dans les scènes dôint®rieur, 

les couleurs saturées et le tableau de 

Baugin font appel à un autre procédé 

qui est la mise en abîme, ainsi, nous 

avons le tableau pictural dans le 

tableau cinématographique. 

Marin Marais (1656-1728) a pris 

six mois de cours de viole avec M. de 

Sainte-Colombe. Le Tombeau pour Mr 

de Ste Colombe, hommage de Marais 

à son maître, est bien connu du grand 

public grâce à la bande originale du 

film interprété par Jordi Savall et ses 

musiciens. Ce dernier est reconnu 

comme l'un des principaux interprètes 

actuels de la viole de gambe 

(instrument auquel Sainte Colombe 

avait ajouté une septième corde 

grave). Il retranscrivit pour la viole, les 

pièces tirées des concerts de Sainte 

Colombe, qui ne furent retrouvées 

qu'en 1966.  

Déjà partenaire d'Anne Brochet 

dans Cyrano de Bergerac, Gérard 

Depardieu assista ici aux débuts de 

son fils Guillaume. En 1991, le film 

obtint les sept Césars des meilleurs 

film, réalisateur, actrice dans un 

second rôle (Anne Brochet), 

photographie, musique, son et 

montage, le Prix Louis Delluc et le Prix 

du cinéma au Midem Audiovision pour 

aveugles et malvoyants. 

Un cinéphile écrira : « Tous les 

matins du monde, merveilleux film, qui 

continue, sans défaillir, à laisser son 

empreinte.»  

 

 

Alain Corneau (1943 - 2010) 

Alain Corneau est né en 1943 à 

Meung-sur-Loire (Loiret). Il parvient 

dans un premier temps à concilier ses 

études et la musique, qui est sa 

première passion. Batteur de jazz 

semi-professionnel, il doit, à la 

présence d'une base militaire 

américaine à Orléans, de jouer avec 

quelques-uns des meilleurs musiciens 

am®ricains. Puis il sô®veille ¨ la 

musique baroque grâce à quelques 

personnages dont Jacques Merlet sur 

France Musique. L'amour du cinéma 

prend le dessus et il sôinscrit au cours 

de l'IDHEC à Paris. A sa sortie, il part 

à New York pour tourner un long-

métrage sur le free-jazz. Mais les 

promesses qui lui avaient été faites ne 

sont pas tenues et c'est en avion-stop 

qu'il revient à Paris. Stagiaire sur le 

film de Costa-Gavras, Un homme de 

trop en 1970, il devient ensuite 

assistant-réalisateur et travaille 

notamment avec Bernard Paul, Costa-

Gavras (L'Aveu-1970), Nadine 

Trintignant (Ca n'arrive qu'aux autres, 

avec qui il co-écrit Défense de savoir 

en 1973), Marcel Camus, Marcel 

Bozzuffi, Jorge Semprun, José 

Giovanni et Roger Corman. 1973 

marque aussi lôann®e du tournage de 

son premier long métrage France, 

société anonyme. Entre polar et 

science-fiction, le film déroute (il traite 

de ce que pourraient être les 

conséquences de la libéralisation de la 

drogue) et subit une interdiction aux 

moins de seize ans. Alain Corneau 
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alors, apparaît d'abord comme un 

réalisateur de films d'action, inspiré par 

le thriller hollywoodien, plus que par le 

« policier » de tradition française. 

Tirant les enseignements de cet 

échec, Alain Corneau s'applique pour 

son second film à construire une 

histoire solidement charpentée, 

spectaculaire, et interprétée par des 

comédiens prestigieux (Yves Montand, 

Simone Signoret, François Périer et 

Stefania Sandrelli). Il gagne son pari et 

Police Python 357 (1976) fait de lui 

une des valeurs sûres de la production 

française et s'affirme comme un 

spécialiste du cinéma policier. Alain 

Corneau doit ensuite tourner avec 

Yves Montand un film inspiré de 

l'affaire du juge Renaud, surnommé " 

le shérif " et assassiné à Lyon. Deux 

sociétés de production étant sur le 

même projet, le film est réalisé 

finalement par Yves Boisset, qui 

réalise Le Juge Fayard, dit Le Shérif, 

tandis qu'Alain Corneau tourne, en 

France et au Canada, un film policier 

avec Yves Montand, Carole Laure et 

Marie Dubois, La Menace (1977).  

Ensuite, il porte à l'écran le 

roman de Jim Thompson, Des 

cliniques et des cloaques ( A hell of a 

woman ). Il en confie l'adaptation au 

romancier Georges Perec et sort sous 

le titre Série noire (1978), film criminel 

qui renoue avec l'univers poétique et 

inquiétant de la banlieue, et représente 

la France au festival de Cannes, en 

1979. C'est un nouveau succès et 

chacun s'accorde à reconnaître le 

caractère exceptionnel de la prestation 

livrée par Patrick Dewaere, aux côtés 

de Bernard Blier, Marie Trintignant et 

Myriam Boyer. Poursuivant dans le 

registre du policier, Alain Corneau 

réalise ensuite Le choix des armes 

(1981), qui réunit une distribution 

somptueuse, puisque composée de 

Gérard Depardieu, Yves Montand, 

Catherine Deneuve, Gérard Lanvin et 

Michel Galabru. A noter également, 

dans un petit rôle, la présence de 

Richard Anconina, alors pratiquement 

inconnu. En 1984, Alain Corneau 

dirige de nouveau Gérard Depardieu et 

Catherine Deneuve, cette fois-ci 

associés à Philippe Noiret et Sophie 

Marceau, dans Fort Saganne, 

adaptation du roman de Louis Gardel. 

Après cette réalisation, dont une 

version télévisée fut diffusée sur 

Antenne 2 en 1986 (quatre épisodes), 

Alain Corneau revient la même année, 

avec Le môme, au film à petit budget 

et au genre policier qu'il avait 

brillamment illustré auparavant. C'est 

l'occasion, pour ce passionné de 

musique de jazz, de construire son 

îuvre en faisant s'accorder deux 

univers, celui visuel, du film noir, et 

celui sonore, du blues urbain d'Otis 

Redding. En 1988, Corneau tourne au 

Pakistan un téléfilm, « Afghanistan, le 

pays interdit », adaptation d'un livre de 

Philippe Augoyard, médecin français 

de l'association Aide Médicale 

Internationale, emprisonné et 

condamné en 1983 en Afghanistan, 

heureusement libéré grâce à la 

pression de l'opinion. 

En 1989, il tourne Nocturne 

indien, adaptation du livre d'Antonio 

Tabucchi : « Cela fait plus de dix ans 

que j'ai découvert l'Inde où je suis 

rentré grâce à la musique. En fait, c'est 

le jazz qui m'a amené à la musique 

indienne. » a expliqué le cinéaste dont 

le film est l'occasion d'évoquer l'Inde 

de façon modeste, comme son héros 
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qu'incarne Jean-Hugues Anglade. À 

partir de ce film, Alain Corneau est 

considéré comme un auteur à part 

entière, et Tous les matins du monde 

(1991) va confirmer cette réputation. Il 

glanera sept Césars, dont ceux du 

meilleur film et du meilleur réalisateur, 

et connaîtra un large succès public.     

« Quand on se branche sur le jazz, sur 

les musiques improvisées où le soliste, 

l'arabesque, sont essentiels, on en 

vient tôt ou tard à la musique indienne 

et, par cousinage, à la musique 

baroque » précise le cinéaste dont 

l'îuvre, con­ue en longs plans 

statiques aux couleurs chaudes et 

saturées, fut à l'origine, tant dans les 

salles de concerts que par l'édition de 

nombreux disques, de la redécouverte 

de tout un pan oublié de la musique 

française, celle, dite baroque, 

composée par Lully, Couperin, Marin 

Marais et Sainte Colombe. Mais à ce 

triomphe, succède l'échec public et 

critique du Nouveau monde, comédie 

nostalgique fondée sur les souvenirs 

de l'adolescent Alain Corneau 

découvrant le jazz au contact des 

soldats américains qui venaient de 

libérer la France du joug nazi. Le 

public n'adhéra pas à cette évocation 

tendre et enjouée de l'après-guerre.  

Avec Le cousin (1996), Corneau 

revient au « polar ». Ce film quasi-

documentaire sur le milieu des dealers 

de drogue, confronte deux 

personnages, un flic intègre et son 

indicateur, son « cousin », interprétés 

par deux comédiens utilisés à contre-

emploi, Alain Chabat, le policier, et 

Patrick Timsit, le truand. Le succès 

commercial du film remet Corneau en 

selle et l'incite à poursuivre dans la 

veine populaire en explorant un genre 

nouveau pour lui, la comédie 

d'aventures. Le prince du pacifique 

(2000) avec Thierry Lhermitte et 

Patrick Timsit, fable aux accents 

rousseauistes - on y met en valeur 

l'écologie et le respect des cultures et 

des traditions ï sort à la veille de Noël 

mais ne rencontre pourtant pas le 

public auquel il est destiné, celui des 

familles et des enfants.  

Avec Stupeur et tremblements, 

Alain Corneau adapte le roman 

d'Amélie Nothomb parce que, précise-

t-il : « Le Japon me fascine. 

Notamment pour ce mélange d'ordre 

ultra-rationnel et d'émotion à fleur de 

peau qui caractérisent les rapports 

entre les gens. » Dans ce film, Sylvie 

Testud parcourt, au Japon, le même 

itinéraire initiatique vers la 

connaissance d'elle-même que celui 

suivi par Jean-Hugues Anglade, en 

Inde, dans Nocturne indien. La 

recherche de son identité est en effet, 

de l'aveu même de son auteur, un des 

thèmes majeurs de l'îuvre d'Alain 

Corneau.  

Deux ans plus tard, il retrouve 

Sylvie Testud pour une nouvelle 

adaptation de roman, avec Les mots 

bleus, tir® de lôîuvre de Dominique 

Mainard. Mais le film sort en catimini et 

passe totalement inaperçu. Côest 

cependant en grande pompe que 

Corneau revient sur le devant de la 

scène en 2007 avec un film très 

attendu et réunissant un casting de 

haut vol : Le deuxième souffle, lui 

aussi adapt® dôun roman, ç Un 

règlement de comptes » de José 

Giovanni, et dont Melville avait déjà tiré 

son propre film en 1966. Alain Corneau 

meurt le 30 août 2010 à Paris. 
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Filmographie 

 

1973 : France, société anonyme 

1976 : Police Python 357 

1977 : La Menace 

1978 : Série noire 

1981 : Le Choix des armes 

1983 : Fort Saganne 

1986 : Le Môme 

1989 : Nocturne indien 

1991 : Tous les matins du monde 

Contre lôoubli 

1993 : Les enfants de lumière 

1994 : Le Nouveau Monde 

 Lumière et compagnie 

1996 : Le Cousin 

2000 : Le Prince du Pacifique 

2002 : Stupeur et tremblements 

2005 : Les mots Bleus 

2006 : Le deuxième souffle 

2007 : Quand ­a swingue fort, lôargent rentre ¨ flot et J®sus est heureux 

 

 

Sources 

- Dictionnaire  du cinéma Larousse 

- La Cinémathèque française 

- Extrait d'entretiens parus dans "Première" 

- Télérama, hors-série mai 1992 

- Arte Magazine 

- Les Fiches du Cinéma 1995 
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LUNDI 23 OCTOBRE - 19h30 - CINEMAS STUDIO 

Soirée présentée par Laurent Givelet 

La Ruée vers l'or (The Gold Rush) 
De Charles Chaplin  

(1925) 

Etats-Unis / Noir et Blanc / 1H36 

 

Réalisation : Charles Chaplin  

Scénario : Charles Chaplin  

Photographie : Roland Totheroh  

Musique : Charles Chaplin  

Production : United Artists  

 

Interprétation : 

Le prospecteur : Charles Chaplin 

Georgia : Georgia Hale  

Big Jim Mckay : Mack Swain  

Black Larsen : Tom Murray  

Jack Cameron : Malcolm Waite  

 

Au XIXe siècle, la découverte de 

fabuleux gisements d'or dans le 

Klondike provoque une ruée de 

prospecteurs. Un aventurier solitaire et 

malingre, Charlie, affronte une tempête 

de neige et n'en réchappe qu'en se 

réfugiant dans la cabane d'un hors la 

loi, Black Larsen. Jim Mckay, un autre 

prospecteur, trouve à son tour asile 

dans la frêle baraque. Les trois 

hommes se résignent à partager le 

même toit. Dans la ville voisine où il se 

rend, Charlie s'éprend de Georgia, une 

jeune entraîneuse. 

Au milieu du XIXe siècle, la 

Californie apparaît dans la conquête 

de l'Ouest comme la nouvelle Terre 

promise. En quête d'une vie meilleure, 

un groupe de fermiers de l'Illinois,  

« l'expédition Donner », se lance dans 

l'aventure espérant y trouver de l'or. Ils 

ne le verront jamais. Pris dans une 

tempête de neige alors qu'ils 

traversent la Sierra Nevada, leurs 

réserves de nourriture s'épuisent. 

Affamés, ils commencent alors à 

grignoter leurs chaussures avant de se 

résigner à manger leurs morts. Si la 

fortune ne leur a pas souri, l'histoire ne 

les a pas néanmoins oubliés et Charlie 

Chaplin sera profondément marqué 

par le récit des survivants. 

 En 1925, Charlot, devenu une 

véritable star, fait de Chaplin l'acteur le 

mieux payé au monde. De plus, la 

création en 1919 de la United Artists 

avec ses amis Douglas Fairbanks, 

Mary Pickford et David W. Griffith lui 

apporte toute liberté artistique. 

Pourtant, il vient de vivre une 

© Roy export S.A.S. 
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déconvenue. La romance amoureuse 

de A Woman of Paris (1923) unique 

dans sa filmographie, n'a pas trouvé 

son public. Le monde lui préfère 

encore ses comédies à ce drame 

social. Pire encore, l'attachant 

vagabond n'y apparaît pas.  

 Chaplin comprend que s'il veut 

renouer avec le succès, Charlot doit 

réapparaitre et c'est d'une simple 

photo stéréoscopique (avec effet de 

relief) découverte chez ses amis 

Fairbanks et Pickford qu'il imagine La 

Ruée vers l'or.  

 Cette photo représentant une 

file de chercheurs d'or atteignant le 

sommet de la montagne enneigée de 

Chilkoot, en Alaska, lors de la ruée 

vers l'or du Klondike, est citée en 

séquence d'ouverture. Photographiée 

à plus de 3000 m. d'altitude en prise 

réelle, elle nécessite la présence de 

600 figurants qui tous, selon le souhait 

de Chaplin, sont de véritables 

vagabonds récupérés sur les routes 

des États-Unis. 

 Pour le plaisir de tous, Charlot 

réapparait dans le plan suivant. D'un 

pas tranquille, seul, sans s'apercevoir 

de la pr®sence dôun ours derri¯re lui. 

Comme s'il évoluait dans son propre 

monde. Une carte pourrait bien l'aider 

à trouver son chemin mais elle est 

dépouillée d'indications précises. Dans 

ces vastes étendues blanches, elle 

suggère qu'il n'y a rien à creuser, nul 

lieu où se fixer, juste à se déplacer 

vers une direction quelconque. Livré à 

son propre sort, comme les membres 

de « l'Éxpédition Donner », Chaplin 

s'amuse avec son personnage en lui 

faisant connaître le même sort. Une 

tempête de neige surprend Charlot et 

l'oblige à trouver refuge dans une 

vieille bicoque habitée par Big Larsen 

(Tom Murray), malfrat notoire, et Big 

Jim Mckay (Mack Swain), un autre 

prospecteur. La faim ne se fait pas 

attendre et la tempête ne cesse pas. 

La scène qui suit est un formidable 

moment de burlesque : par son 

incroyable performance de pantomime, 

Charlot, comme le plus digne des 

dandys, fait de cette chaussure un met 

succulent. Son génie ne s'arrête pas 

là. Une autre scène mémorable voit 

Mack Swain dans un délire cannibale, 

confondre Charlot avec un poulet et se 

mettre à le poursuivre. 

 Cette situation où deux hommes 

se battent pour leur propre survie 

caractérise le naturalisme de Chaplin. 

Quand Big Jim se préoccupe de son 

désir de richesse, Charlot, lui, est 

davantage tracassé par sa propre 

survie. La fortune lui tombe dessus par 

hasard mais pour l'instant, son trésor, 

côest le cîur de Georgia, qu'il aper­oit 

dans le saloon. Mais il reste invisible à 

ses yeux : « Si je pouvais seulement 

rencontrer quelqu'un digne d'intérêt » 

ajoute-t-elle alors qu'il se trouve juste à 

côté. Emouvante mais cruelle scène 

qui est l'une des réussites de Chaplin. 

Contrairement à ses films précédents, 

la tragédie et la comédie ne font 

désormais plus qu'un. Épurant son 

comique, son discours prend une 

portée universelle. 

 Le tournage en lui-même est 

une épopée. Ne pouvant filmer toutes 

les scènes en extérieur, les 

décorateurs construisent un décor 

entier de montagne en studio. 

Perfectionniste, Chaplin multiplie les 

rushs allant jusqu'à refaire 60 fois la 

même prise. Mécontent du jeu de Lita 

Grey (qui deviendra sa femme), il 
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décide de la remplacer par Georgia 

Hale pendant le tournage. Avec un 

budget d'un million de dollars, 

pharaonique pour l'époque, il faudra 18 

mois pour réaliser La Ruée vers l'or. 

Cette patience n'est pas vaine : c'est 

un véritable triomphe et le film suscite 

un tel enthousiasme que certaines 

scènes, notamment celle de la danse 

des petits pains, sont rembobinées 

pour être vues une seconde fois.

 

Sources :  

- Leprohon Pierre, Charles Chaplin, Librairie Séguier, 1988 

- Larcher Jérôme, Charlie Chaplin,, Cahiers du Cinéma - collection grands cinéastes, 

2007  

- Tesson Charles,  La Ruée vers l'or (en ligne), consulté le 17/05/2017, disponible sur 

http://agencefilmreunion.com/IMG/pdf/cahier de notes Ru®e vers lôor 

- Wiel Ophélie, Le Kid, La Ruée vers l'or, Le Cirque (en ligne), 

 

Filmographie : Catalogue Cinémathèque de Tours 2014 - 2015 

 

  

http://agencefilmreunion.com/IMG/pdf/cahier
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VENDREDI 27 OCTOBRE - 15H30 - ESPACE JACQUES VILLERET 

Quel cirque ! 

Trois courts métrages d'animation plein de couleurs autour du cirque par des 

grands auteurs du cinéma dôanimation tch¯que. 

A partir de 3 ans 

Durée totale : 35 min.  

 

Le Petit Parapluie 

De Bretislav Pojar  

Objets, jouets animés, Tchécoslovaquie,  

1957, couleurs, 15 minutes environ 

 

À minuit, le lutin au petit parapluie 

rouge arrive au pays des jouets. Il leur 

offre un somptueux spectacle grâce à 

ses tours magiquesé 

 

 

 

BŚetislav Pojar  

Bretislav Pojar, proche collaborateur 

de Jirí Trnka, est né en 1923, à Susice, 

en Tchécoslovaquie. Après la 

Libération, il rejoint le studio Bratri v 

triku puis le Studio du film de 

marionnettes, fondé par Jirí Trnka, et 

collabore à de nombreux films du 

célèbre animateur tchèque. À partir de 

1952, il réalise ses propres îuvres, 

très rapidement couronnées de 

succès. Il créé, en collaboration avec 

Miroslav Stepánek, une série de courts 

films de marionnettes Monsieur et 

monsieur, mettant en scène deux 

oursons, l'un plutôt malin et l'autre 

plutôt naïf. En 1967, il séjourne à 

Montréal et réalise quelques films à 

l'ONF, dont deux deviendront des 

classiques E et Balablok. 

 

A qui appartient son cîur  

de Zdenek Ostrcil 

Animation, 1983, environ 8 minutes. 

Les artistes de cirque vivent dans leurs 

roulottes. La belle équilibriste et le 

clown romantiques sont amoureux, ce 

qui suscite la jalousie des autres 

membres du cirque, notamment du 

directeur.  

© Malavida 
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Zdenek Ostrcil  

Grand technicien de lôanimation issue 

de la grande école tchèque du genre. Il 

a beaucoup travaillé avec Karel 

Zeman, notammant sur Les Aventures 

fantastiques et Le Dirigeable volé.  

En 1990, Bretislav Pojar est nommé 
professeur à la faculté du cinéma et de 
la télévision de l'académie des Arts de 
Prague.  

 

Prokouk lôacrobate 

De Karel Zeman 

Dessin animé, papier découpé et objets animés.  

Tchécoslovaquie, 1959, environ 8 minutes 

 

Un cirque traverse les mers pour aller 

sôinstaller dans un village. Au menu, 

acrobaties sur glace, musiciens, clown 

é mais le lion est malade. Un des huit 

films de la série des Monsieur Prokouk 

de Karel Zeman.  

 

Biographie et filmographie Karel Zeman : page 110 
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LUNDI 30 OCTOBRE - 19H30 - CINEMAS STUDIO 

Soirée présentée par Guy Schwitthal 

La Folle ingénue (Cluny Brown) 
De Ernst Lubitsch 

(1946) 

USA / Noir et blanc / 1h45 

 

Réalisation : Ernst Lubitsch 

Scénario : Samuel Hoffenstein, Elizabeth Rheinhardt 

Photographie : Joseph LaShelle 

Musique : Cyril Mockridge 

Décors : Thomas Little, Paul S. Fox 

Costumes : Bonnie Cashin 

Maquillage : Ben Nye 

Assistant réalisateur : Tom Dudley 

 

Interprétation : 

Adam Belinski : Charles Boyer 

Cluny Brown : Jennifer Jones 

Andrew Carmel : Peter Lawford 

Betty Cream : Helen Walker 

Hilary Ames : Reginald Gardiner 

Sir Henry Carmel : Reginald Owen 

Lady Alice Carmel : Margaret 

Bannermann 

Wilson le pharmacien : Richard Haydn 

 

Londres, 1938. Après avoir effectué un 

dépannage chez un certain Hilary 

Ames, Cluny Brown, jeune femme 

candide, spontanée et directe, fait la 

rencontre de Adam Belinski, profiteur 

et philosophe, ayant fuit sa 

Tchécoslovaquie natale, alors sous le 

régime nazi. Cluny et Adam se 

retrouvent à séjourner en même temps 

- elle comme domestique, lui comme 

invité - chez Henry et Alice Carmel, 

couple dôaristocrates de la province 

anglaise.  

Adapté du roman éponyme de 

Margery Sharp (écrivaine anglaise 

connue pour sa série des Bernard et 

Bianca), La Folle ingénue est un cas à 

part dans la filmographie de Lubitsch, 

considéré à tort comme une de ses 

îuvres minimes, b®n®ficiant pourtant 

dôune intrigue solide, à la construction 

millimétrée. 

D¯s lôouverture, Lubitsch réfute, 

par lôinterm®diaire dôun carton, toute 

dramatisation liée à la Seconde Guerre 

mondiale et introduit son film par un 

© Théâtre du Temple 
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évier bouché en gros plan. Dans un 

premier temps cet évier bouché peut 

symboliquement évoquer le contexte 

socio-politique européen en 1938, 

mais il sôagit en r®alit® dôune 

métaphore sexuelle extravagante 

servant de point de départ à une 

histoire rocambolesque qui ne cessera 

tout au long du film de connaître 

nombre de rebondissements. Les 

bases sont posées et le réalisateur 

affiche dôembl®e la dimension comique 

de son îuvre, sôarticulant autour dôun 

personnage épicurien, « typiquement 

lubitschien ».  

Adam Belinski, interprété par 

Charles Boyer, semble improviser 

chacune de ses répliques et chacun de 

ses discours. Paradoxalement acclamé 

par les aristocrates, il ne cesse de 

vulgariser la psychanalyse, lôart et la 

culture. Escroc et « penseur » 

sôaffichant par sa th®©tralit® 

grandiloquente, il utilise la parole 

comme une arme, faisant de cette 

dernière le thème central du film. En 

effet, La Folle ingénue impressionne 

par la qualité de ses dialogues : parole 

et langage sont ¨ lôhonneur. La mise 

en scène est sobre, rudimentaire, en 

témoignent les plans fixes, champs-

contrechamps et légers panoramiques. 

Mais, de toute évidence, la question 

nôest pas l¨. Il sôagit davantage dôune 

îuvre riche en terme de codification 

linguistique, dans laquelle Lubitsch 

souligne lôimportance des dialogues 

comme exercice stylistique, quôune 

véritable démonstration de technicité 

li®e ¨ lôappareil cin®matographique.  

Ces dialogues, flirtant 

r®guli¯rement avec lôabsurde, le 

grotesque et le surréalisme (M. 

Wilson : « Que serait lôAngleterre sans 

les moutons ? Si jô®tais un mouton, je 

servirais lôEmpire avec joie ! »), sont 

débités par les acteurs avec le plus 

grand s®rieux, leur conf®rant dôautant 

plus de potentiel comique. Certains 

dôentre eux peuvent surprendre aux 

premiers abords, car ils sont remplis 

de double sens à forte connotation 

sexuelle. Ces métaphores, plutôt 

évidentes, sont à la fois brutes et 

traitées avec « élégance ». Durant tout 

le film, le personnage de Cluny Brown 

ne cesse de vanter ses talents de 

« plombière » et son amour pour la 

« tuyauterie ». Pour Claude Chabrol : 

« De tout temps, Lubitsch a toujours 

été comme ça, il a utilisé le code Hays 

pour exprimer des choses coquines, 

qui ne pourraient lô°tre si elles avaient 

été explicites. »  

Créé par le scénariste William 

Hays en 1927 et appliqué en 1934, 

puis aboli en 1967, le code Hays, lié à 

la production cinématographique, 

consiste à instaurer une 

réglementation éthique refusant crime, 

méfaits et péchés au cinéma. Devant 

le potentiel éducatif et surtout 

propagandiste des images, cette 

réforme a pour but de maintenir « le 

cinéma comme divertissement 

moralement sain ». Néanmoins, tout 

comme Lubitsch, bon nombre de 

r®alisateurs d®cident dôint®grer 

astucieusement des messages 

subliminaux, métaphores et autres 

allégories, afin de contourner ces 

réglementations et véhiculer leurs 

propos comme ils lôentendent.  

Outre les dialogues, la 

sexualisation dans La Folle ingénue 

atteint son apogée dans la scène où 

ivre, Cluny Brown sô®tale de tout son 

corps sur le divan, adresse des 
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regards suggestifs aux protagonistes 

masculins et se met à miauler avec 

sensualité. Hilary Ames, gêné, tire les 

rideaux donnant sur la rue, tandis que 

Adam Belinski, intrigué, comme nous, 

spectateurs, reste à ses côtés. Pour 

Noémie Lvovsky : « La Folle ingénue 

est un film avec une charge érotique et 

un trouble incroyable. Côest lôhistoire 

dôun serpent et dôune souris. Cluny 

Brown est une jeune femme qui nôa 

pas du tout conscience du d®sir quôelle 

suscite, côest une femme 

complétement pulsionnelle. » Les 

comportements subversifs de Cluny 

Brown et de Belinski viennent 

contraster avec ceux des autres 

personnages, en particulier les deux 

domestiques, ironisant le désir sexuel 

dôun c¹t® et la pudeur de lôautre. Cette 

trivialité et cette représentation 

hautement subversive (pour lô®poque) 

font de La Folle ingénue une sex 

comedy avant lôheure.  

 Pour Natacha Thiéry : « Dans 

lôexpression sex comedies, le mot 

« sex » importe aussi par sa 

signification en anglais, tantôt neutre 

(désignant un genre, féminin ou 

masculin) tantôt ambiguë », et cette 

ambiguïté est essentielle dans le film 

de Lubitsch, autant dans les thèmes 

que dans les personnages, sôinscrivant 

dans une double dialectique 

identification-distanciation, frontalité-

retenue. Lubitsch suggère le plaisir à 

travers les gestes et les paroles de ses 

acteurs, ne cessant dôinterpeller le 

spectateur et le laissant envisager la 

suite. Pour Jean Douchet, avec La 

Folle ingénue, « la morale du plaisir 

nôaura jamais de fin. » 

 

Ernst Lubitsch (1892 ï 1949) 

Ernst Lubitsch est né à Berlin en 

1892. Après avoir travaillé dans le 

magasin de son père, un tailleur juif, il 

intègre en 1906 le Gardelegen 

Theater. Côest en 1911 quôil fait la 

rencontre de Max Reinhardt qui est à 

lôorigine ¨ cette ®poque de toutes les 

avancées du spectacle scénique en 

Allemagne. Dès cette année on 

commence à lui confier de petits rôles 

dans les productions «reinhardtienne». 

Côest au Deutsche Theater que 

Lubitsch fréquente Werner Krauss, 

Conrad Veidt, Paul Wegener et toutes 

les grandes figures du cinéma 

allemand de la décennie, au sein de sa 

troupe. En 1912, il abandonne quelque 

peu le théâtre de Reinhardt pour le 

cinéma.  

En 1914, engagé par la Union 

film, il devient populaire avec son rôle 

dans Die Firma heiratet de Carl 

Wilhelm. Ce dernier lui fera jouer son 

propre r¹le, celui dôun commis isra®lite  

dans un magasin de tissus dans Der 

Stolz der Firma. La même année 

Lubitsch passe à la mise en scène, 

tourne une longue série de petits films 

(quasi inconnus du public) avec son 

scénariste Hans Kräly, et en 1916, il 

obtient son premier succès derrière la 

caméra avec Schuhpalast Pinkus. 

Deux ans plus tard avec de plus gros 

moyens, il développe ses ambitions 

dans un drame ®gyptien sous lôid®e du 

producteur Paul Davisohn, Les Yeux 

de la momie, qui remporte un franc 

succ¯s en Europe. Dôapr¯s Krªly, le 

premier duo de Pola Negri et Emil 
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Jannings, est «le premier drame que la 

presse allemande ait pris au sérieux.» 

Lubitsch est dôun point de vue 

technique très avant-gardiste puisquôil 

utilise pour ce film, en 1918, un 

travelling pour obtenir un effet 

dôhorreur. Il se lance alors dans une 

série de grandes productions 

historiques, Carmen, mais surtout 

Madame Du Barry, qui sont, malgré 

leurs imperfections et imprécisions, de 

grands films historiques occupant une 

place importante dans le genre. Dans 

Madame Du Barry, Lubitsch vide de 

sens la Révolution Française et 

remplace avec finesse ses raisons 

économiques, sociales et idéologiques 

par des conflits psychologiques entre 

les différents protagonistes. Il montre 

les rois agissant comme tout le monde 

et insiste surtout sur les décors.  

Il réalise Sumurun, qui marque 

sa dernière apparition en tant 

quôacteur. Il y interpr¯te un illusionniste 

bossu et rend hommage à Max 

Reinhardt, qui avait produit ce 

spectacle pour la scène. La Femme du 

pharaon, enfin, est la preuve que les 

cinéastes allemands peuvent à 

lô®poque ®galer les am®ricains dôun 

point de vue technique, notamment par 

lôutilisation du clair-obscur et par 

lôexploitation de lôid®e dôune certaine 

transgression sociale. 

Durant cette même période il 

sôadonne ¨ une satire des nouveaux 

riches de lô®poque avec La Princesse 

aux huîtres, où un milliardaire 

américain, dit « Roi des huîtres » 

désire marier sa fille à un vrai prince 

d®sargent®. Côest une sorte de 

vaudeville burlesque que certains 

diront grossier, qui se rapproche du 

travail dôErich Von Stroheim. Côest le 

premier film, dôapr¯s les cin®philes et 

dôapr¯s Lubitsch lui-m°me, o½ lôon peut 

observer la fameuse çLubitschôs 

touch». La Poupée donne dans le 

même ton. Le réalisateur y explore les 

thèmes du mariage, de la femme 

poupée et de la folie, en utilisant 

lôexpressionnisme ¨ des fins comiques. 

Côest en 1922 qu'Ernst Lubitsch 

s'installe définitivement aux Etats-Unis 

où il est connu comme étant le 

spécialiste des films historiques, très 

soucieux de leur réalisme. Il signe 

donc au début de sa période 

américaine des films de cette veine, 

tels que Rosita (1923), Paradis 

défendu (1924), Le Prince étudiant 

(1927) et Le Patriote (1928). On 

retrouve dans certains de ces films 

américains les acteurs favoris de 

Lubitsch que sont Pola Negri et Emil 

Jannings, tout cela dans un but 

dôappropriation de cette vague du 

cin®ma europ®en par Hollywood. Côest 

là que la carrière du réalisateur prend 

un tout autre sens et que la «Lubitschôs 

touchè se met en place. Il nôutilise que 

des allusions sarcastiques au désir 

charnel et ¨ la qu°te de richesse. Côest 

à son arrivée à la Warner que le          

« coup de patte » du réalisateur se 

d®veloppera r®ellement, lorsquôil 

décide de se lancer dans le genre de 

la comédie sophistiquée. Après 

Chaplin et Stroheim, les femmes que 

Lubitsch met en scène trompent 

ouvertement leurs maris, en toute 

impunit®, comme côest le cas dans 

Comédiennes (1924). Lubitsch ne joue 

plus la morale dans ses satires mais 

uniquement lôamuseur, il montre en 

tant quôEuropéen une frivolité que 

lôAm®rique puritaine ne peut montrer et 

que seul des acteurs européens 
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peuvent jouer à Hollywood. Il utilise un 

acteur dont la notoriété accroît à cette 

p®riode, Adolphe Menjou, tout dôabord 

dans Paradis défendu (1924), puis la 

même année dans Comédiennes. Son 

élégance a séduit Lubitsch qui fut 

influencé par L'Opinion publique 

(1923) de Chaplin. Ses films muets, 

hormis le premier et le dernier, forment 

un ensemble harmonieux parfaitement 

représentatif de son talent et sont pour 

un grand nombre de cinéphiles 

lôapog®e de sa carri¯re. 

Au d®but du parlant, il sôessaye 

aux opérettes musicales tout aussi 

frivoles que ses comédies, dans 

lesquelles on retrouve Maurice 

Chevalier et Jeannette MacDonald. On 

retiendra surtout Parade dôamour 

(1929), Une Heure près de toi (1932) 

et Monte-Carlo (1930). Son film 

LôHomme que jôai tu® déçoit 

néanmoins le public par son sujet 

sérieux qui ne manque pourtant pas 

dô®l®ments fid¯les ¨ son style, 

notamment dans les touches 

humoristiques et dans les allusions 

sexuelles quôil exploite. Côest en 1932 

que la carrière de Lubitsch atteint son 

sommet. Brièvement directeur de la 

production Paramount, il obtient un fort 

succès avec Haute Pègre (1932), 

v®ritable chef dôîuvre de la com®die 

sophistiquée dans laquelle il mêle 

ironie et sentiments. Par la suite il 

réaborde le genre de la satire politique 

avec Ninotchka (1939) qui vise la 

Russie soviétique et Jeux dangereux 

(1942) qui lui, vise lôAllemagne nazie. 

Viennent ensuite des films tels que Le 

Ciel peut attendre (1943) où Lubitsch 

se veut le plus sincère possible et 

désire se raconter, à travers sa vie 

amoureuse notamment. Le film reçoit 

de fortes critiques, on nôy trouverait 

aucun but, aucun message, hormis 

celui de vivre au mieux. Le cinéaste se 

savait destiné à une mort prochaine et 

voulait donc rendre aimables ses 

personnages par ce quôils ®taient tout 

simplement. Dans Rendez-Vous 

(1940) côest par son enfance que 

Lubitsch se raconte. Il continue de se 

livrer également au public dans Jeux 

dangereux, sur sa vie dôacteur cette 

fois-ci. La Folle Ingénue (1946) est le 

dernier film achevé de Lubitsch, 

comédie aussi folle que son titre et au 

final ironique. Côest en 1947 quôil 

décède au milieu du tournage de sa 

dernière comédie musicale, adaptation 

dôune op®rette de James Flood de 

1927, La Dame au manteau dôhermine 

que Otto Preminger aura lôhonneur de 

terminer pour lui. 

 

 

Sources : 

- Eisenschitz Bernard, « Anthologie du cinéma n° 23 ï Lubitsch », janvier 1967 

- Nacache Jacqueline, « Lubitsch », 1987 

- Thiéry Natacha, « Lubitsch, les voix du désir : les comédies américaines (1932-

1946) », 2007 
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Filmographie sélective :  

 

1918 : Heyer Berlin 

1918 : Les Yeux de la momie 

1918 : Je ne voudrais pas être un Homme (Ich möchte kein Mann sein) 

1919 : Madame Du Barry (La Du Barry) 

1919 : La Princesse aux huîtres 

1919 : La Poupée 

1920 : Roméo et Juliette dans la neige 

1920 : Anne Boleyn 

1921 : La Chatte des Montagnes 

1923 : Rosita 

1924 : Trois Femmes (Three Women) 

1924 : Paradis défendu (Forbidden paradise) 

1925 : Les Comédiennes (Kiss me again) 

1926 : Les Surprises de la T.S.F (So this is Paris?) 

1927 : Vieil Heidelberg (The Student Prince in Old Heidelberg) 

1928 : Le Patriote (The Patriot) 

1929 : Un Eternel Amour (Eternal Love) 

1929 : Parade dôamour (The Love parade) 

1930 : La Revue Paramount (Paramount on parade) 

1931 : Le Lieutenant souriant (The Smiling Lieutenant) 

1932 : LôHomme que jôai tué (The Man I killed) 

1932 : Une heure avec vous (One hour with you) 

1932 : Si jôavais un Million (If I Had a Million) 

1933 : Sérénade à trois (Design for Living) 

1934 : La Veuve joyeuse (The Merry Window) 

1938 : La Huitième Femme de Barbe-Bleue (Bluebeardôs eighth wife) 

1939 : Ninotchka 

1939 : Rendez-vous (The Shop Around the Corner) 

1941 : Illusions perdues (That Uncertain Feeling) 

1942 : Jeux dangereux (To Be or Not to Be) 

1943 : Le Ciel peut attendre (Heaven Can Wait) 

1946 : La Folle ingénue (Cluny Brown) 

1948 : La Dame au manteau dôhermine (That Lady in Ermine) 
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LUNDI 6 NOVEMBRE - 19H30 - CINEMAS STUDIO 

Soirée présentée par Thomas Anquetin 

 

LôAventure de Mme Muir (The Ghost & Mrs. Muir) 

De Joseph L. Mankiewicz 

(1947) 

Etats-Unis / Noir et Blanc / 1h40 

 

Réalisation : Joseph L. Mankievicz 

Scénario : Philip Dunne 

Photographie : Charles Lang 

Direction artistique : Richard Day et 

George Davis 

Décors : Thomas Little, Stewart 

Reiss et Oleg Cassini 

Son : Bernard Freericks et Roger 

Heman  

Montage : Bernard Herrmann 

Production : Fred Kohlmar  

 

Interprétation : 

Mme Muir : Gene Tierney  

Capitaine Gregg : Rex Harrison 

Miles Fairley : George Sanders 

Martha : Edna Best 

Anna : Natalie Wood 

 

Voilà un an que le mari de Lucy 

Muir est décédé. Cette dernière vit 

sous le même toit que sa belle-famille 

avec sa fille Anna et sa domestique 

Martha ; situation quôelle subit. Le 

temps du deuil est passé et elle désire 

retrouver une indépendance en vivant 

dans sa propre demeure. Elle peut 

subvenir à ses besoins grâce aux 

actions que lui a laissées son défunt 

époux. Son choix de location se porte 

sur une habitation au prix dérisoire car 

hant®e par le fant¹me dôun capitaine 

de navire nommé Gregg dont le 

portrait trône dans la chambre 

principale. Ce dernier est un vieux loup 

de mer un peu rustre qui se laisse 

apprivoiser par la belle veuve, au point 

dô®tablir quelques march®s entre eux. 

Une complicité amoureuse naît, remise 

en cause par lôapparition dôun homme 

ï en chair et en os ï qui courtise Lucy. 

 

Alors sous le joug des studios 

de la 20th Century Fox et du 

producteur Darryl Zanuck avec qui il 

est li® par contrat jusquôen 1951, 

Mankiewicz signe ici son troisième film. 

© Swashbuckler 
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Le cinéaste débute à peine la 

r®alisation puisquôil a d®marré cette 

activit® lôann®e pr®c®dente pour 

remplacer Ernest Lubitsch sur Le 

Château du dragon (Dragonwyck). 

Après cette première expérience, il 

enchaîne des productions rapides à 

petit budget. Lôaventure de Mme Muir a 

été tourné en quelques semaines, du 

29 novembre 1946 au 13 février 1947, 

et est une adaptation dôun roman de R. 

A. Dick (pseudonyme de Joséphine 

Leslie). Mankiewiecz nôen a pas ®crit le 

sc®nario et a donc pu sôint®resser ¨ la 

réalisation technique du film qui, en 

effet, est brillante. Le réalisateur joue 

dôune mise en sc¯ne attrayante pour 

les apparitions et interventions du 

fantôme : rire tonitruant dont seul Rex 

Harrison a le secret, lumières qui 

sô®teignent, fen°tres sôouvrant avec 

fracas, mouvements de caméra 

révélant sa présence par travelling 

arrière, etc. Mais côest surtout le 

portrait du défunt matelot qui est à la 

fois le premier élément qui fait glisser 

le récit dans le fantastique et le cîur 

de quelques gags plaisants.  

La relation entre les deux 

principaux protagonistes est surréaliste 

car impossible du fait que lôun 

appartient au monde physique et 

lôautre au monde des esprits. Mme 

Muir, dans son d®sir dôind®pendance, 

souffre de solitude, sôenferme de plus 

en plus dans sa maison en bord de 

mer, éloignée de la civilisation et des 

grandes villes. Ses sentiments pour le 

Capitaine Gregg la confortent dans son 

isolement. Elle se satisfait dôune 

relation absolue, fantasmée. Leur 

complicité est réjouissante mais 

irréelle. La réalité, justement, et même 

si elle va être désirée, est rude à vivre, 

car la vérité de ce monde peut être 

source de tourments et Mme Muir nôy 

échappera pas.    

Les femmes, chez Mankiewicz, 

sont des héroïnes du quotidien qui 

subissent la pression sociale dôune 

société patriarcale qui les stigmatise 

dans leur rôle de mère au foyer, de 

femmes fragiles et naïves, incapables 

de vivre par elles-mêmes. Ici, Mme 

Muir est une mère célibataire qui se 

laisse porter par ses rêves, que cela 

plaise ou non.  

 

Sources :  

- Cinéma n°270, Alain Carbonnier et Dominique Rabourdin  

- Cinéma n°313, Dominique Rabourdin  

- Positif n°511, Karine Hilebrand 

- Guide des films, Jean Tulard, Edition Robert Lafont (2005) 

 

Joseph L. Mankiewicz (1909 - 1993) 

« Depuis que le cinéma sôest 

compromis en se mettant à parler, il a 

le devoir de dire quelque chose », a 

déclaré Joseph L. Mankiewicz, 

lôhomme qui a ®crit parmi les plus 

beaux dialogues de lôhistoire du 

cinéma. Scénariste depuis 1929, de Si 

jôavais un million dôErnst Lubitsch, de 

LôEnnemi public NÁ1 de W.S. Van 

Dyke, de Notre Pain quotidien de King 

Vidor, puis producteur, depuis 1936, 

de Furie de Fritz Lang, de Mannequin, 

Trois camarades, LôEnsorceleuse , Le 

Cargo maudit, Tous les quatre de 
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Frank Borzage, Indiscrétions de 

George Cukor, La Femme de lôann®e 

de George Stevens, et enfin metteur 

en sc¯ne de lôop®ra de Puccini, ç La 

Bohème » au Metropolitan Opéra de 

New-York en 1952, on peut dire que 

Joseph L. Mankiewicz a parcouru à la 

fois lôaventure Hollywoodienne dont il a 

été un sérieux pilier tout en défendant 

une îuvre personnelle dans un style 

reconnaissable entre tous. 

La mise en scène de 

Mankiewicz repose donc sur la 

dynamique de la parole. Elle est, 

dôap¯rs Jean Douchet,le véhicule de 

lôextr°me intelligence qui habite ses 

personnages et les pousse à marquer 

dôune empreinte ®ternelle, par 

lô®dification dôune îuvre, leur passage 

en ce monde ». Un réalisateur, dont le 

scénario et la continuité dialoguée sont 

pour lôessentiel dans la r®ussite dôun 

film, sera sobre sur le plan technique. Il 

faut °tre ¨ lô®coute des mots. Joseph 

Mankiewicz méprise souverainement 

lôesbroufe. N®anmoins, deux proc®d®s 

seront fréquemment utilisés autour des 

plans fixes pour les mettre en valeur, 

les  mouvements à la grue et certains 

effets de zoom. Mankiewicz disait 

également - et il le montre 

magistralement dans LôAventure de 

Madame Muir -: « Jôai toujours ®t® 

intéressé par les interférences entre le 

pass® et le pr®sent. Lôun nôexiste pas 

sans lôautre mais je ne crois pas au 

flash-back en tant que truc ». Pour les 

plans qui brassent lôespace, rappelons-

nous le magnifique prologue de La 

Comtesse aux pieds nus ou cette 

scène sublime de Gene Tierney 

marchant sur la plage dans LôAventure 

de Madame Muir.  

Le réalisateur est donc au 

service du récit. Un procédé de 

narration dont Mankiewicz est passé 

maître avec Orson Welles, le flash-

back donne une multiplicité des points 

de vue sur les personnages. On lôaura 

compris, côest un magnifique raconteur 

dôhistoires. Lôutilisation du flash-back 

dans La Comtesse aux pieds nus 

(1954) permet de montrer deux points 

de vue différents sur des mêmes faits 

®voqu®s. Côest le regard ï le cadrage 

ï qui change. Ensuite de flash-back en 

flash-back dans une construction en 

escalier, le mystère de la Comtesse 

(très très belle Ava Gardner) sô®claircit. 

On nous propose un véritable 

suspense narratif. 

Le verbe est le moyen utilisé par 

les personnages de Mankiewicz pour 

être dans le monde, « un murmure 

sô®levant dans lôunivers pour signaler 

la pr®sence dôun °tre, dont la grandeur 

vient de lôaveu de sa faiblesse » dit 

encore joliment Jean Douchet dans 

« Les cahiers du cinéma ». La parole 

devient lôinstrument qui permet aux 

âmes noires de fomenter des 

complots, des intrigues ou des 

machinations. Elle est également un 

signe. Cette parole peur être magique, 

mais hélas aussi illusion. Elle se 

pr®sente parfois comme lôennemi des 

protagonistes.  

Mankiewicz, à propos de la 

Nouvelle vague : «  Les jeunes 

cin®astes dôaujourdôhui ne pensent 

quô¨ mettre leur cam®ra sous le bras 

ou derrière leur tête, ce qui ne met en 

cause aucune technique. Côest plein 

de bruit et de fureur mais côest une 

histoire contée par un idiot car elle ne 

signifie rien. Ils nôont rien ¨ dire parce 

que pour avoir quelque chose à dire, il 
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faut du temps. Il faut mûrir. Apprendre. 

Il faut conna´tre ce lieu dôo½ lôon 

parleéCôest tr¯s int®ressant de 

détruire les formes existantes lorsque 

côest pour leur en substituer dôautresé 

Mais lorsque lôon ne propose rien 

dôautre que la destruction dôune forme 

pour elle-même, alors on ne va nulle 

part. Il nôy a plus dôart possible. » 

(Entretien avec Joseph L. Mankiewicz 

par Jacques Bontemps et Richard 

Overstreet, Cahiers du cinéma n°178, 

mai 1996). 

 

Filmographie 

1946 : Le Château du Dragon 

1946 : Quelque Part dans la nuit 

1947 : The Late George Apley 

1947 : LôAventure de Madame Muir (The Ghost and Mrs Muir) 

1948 : Escape 

1949 : Chaînes conjugales 

1949 : La Maison des Étrangers 

1950 : La Porte sôouvre 

1950 : Ève 

1951 : On murmure dans la ville 

1952 : LôAffaire Cic®ron 

1953 : Jules César 

1954 : La Comtesse aux pieds nus 

1955 : Blanches Colombes et Vilains Messieurs 

1955 : Un Américain bien tranquille 

1959 : Soudain lôEt® Dernier 

1963 : Cléopâtre 

1967 : Guêpier pour Trois Abeilles 

1970 : Le Reptile 

1972 : Le Limier 

 

Source 

Catalogue Cinémathèque de Tours 2008 - 2009 
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LUNDI 13 NOVEMBRE - 19H30 - CINEMAS STUDIO 

 

Du muet au parlant 

Deux films de Julien Duvivier 

 

 

Au Bonheur des Dames 

(1930) 

France / NB / 1h25 

 

Réalisateur : Julien Duvivier 

Scénario : Noël Renard 

dôapr¯s lôîuvre originale dôEmile Zola 

Assistant réalisateur : Marcel Dumont 

Producteur : Marcel Vandal et Charles Delac 

Directeur de la photographie : Armand Thirard 

Décorateur : Christian-Jaque 

 

Interprétation :  

Denise Baudu : Dita Parlo 

Octave Mouret : Pierre de Guingand 

Madame Desforges : Germaine Rouer 

Clara : Ginette Maddie 

Baudu : Armand Bour 

Pauline : Andrée Brabant 

 

Adaptation fidèle du roman de 

Zola, Au Bonheur des dames conte 

lôhistoire de Denise, jeune fille de 

province, qui d®cide de venir sôinstaller 

chez son oncle Baudu à Paris. Ce 

dernier, propri®taire dôune draperie, est 

criblé de dettes, concurrencé par la 

boutique dôen face, ç Au Bonheur des 

dames », véritable temple de la 

consommation pour les femmes de 

lô®poque. Octave Mouret, le 

propri®taire, sôaccapare petit ¨ petit 

tout le quartier et met ¨ lôamende tous 

les petits commerces de la rue. Tandis 

que la mis¯re sôinstalle, Denise, attirée 

par cette réussite, cède à la tentation 

de travailler chez Mouret. Ce dernier, 

séduit par sa beauté, accepte de 

lôengager. Cette trahison et la détresse 

qui en découle chez Baudu, sèment 

rapidement le chaos jusquô¨ 

lôirr®versibleé 

 

Julien Duvivier voulait adapter 

son film à la vague du parlant qui 

arrivait sur le cinéma français de 

lô®poque en le sonorisant, mais côest 

finalement la version muette qui a 

perduré. Il adapte le roman de Zola et 

le transpose dans le contexte socio-

économique des années vingt. Le 

monde change, le monopole des 
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grands magasins est gouverné par le 

progrès et la mécanisation. Afin 

dôamplifier et de glorifier cette id®e de 

progrès, on utilise ici des travellings 

vertigineux et des astuces, tels le        

« Match shot » qui consiste a filmer 

des modèles réduits de bâtiments en 

contre plongée de manière à créer 

lôillusion.  

Le montage et les prises de vue 

pour les scènes de mouvement sont 

particulièrement osés. Dès les 

premi¯res minutes, lôarriv®e de Denise 

à Paris nous offre le regard dôune 

caméra dynamique qui se faufile dans 

le trafic et présente au mieux la 

magnificence de la réclame du grand 

magasin « Au Bonheur des dames » 

(on notera notamment lô®tonnante 

chorégraphie des hommes-panneaux, 

publicité mouvante et tape-à-lôîil). La 

présentation du « harem » de 

mannequins est également très 

stylisée. Duvivier cadre tour à tour 

chaque partie du corps de ces femmes 

qui sôappr°tent ¨ °tre lôobjet de soins. 

Celles quôon ne pomponne pas, 

chahutent et jouent à saute-mouton en 

tenues l®g¯res. Côest donc sans 

surprise que Denise re­oit lôordre 

frivole et détaché de se dévêtir. Elle se 

retrouve paradoxalement seule, dans 

cette pièce immense remplie de 

regards moqueurs. Sa détresse ne 

semble pas déranger les occupants de 

la salle toujours lubriques et 

gouailleurs.  

La densité des mouvements et 

la ferveur des employés est 

parfaitement mise en scène et devient 

un art. Duvivier fait preuve de 

prouesses visuelles et esthétiques. La 

scène du plongeon au ralenti et sous 

plusieurs angles de vue est 

impressionnante de ma´trise et dôune 

efficacité indéniable. La rapidité, 

lôempressement de la foule ¨ passer 

les maillots de bain sont orchestrés à 

merveille par une succession de plans 

sur le bas des cabines, sur les pieds 

des jeunes gens trépignant et 

sôenchev°trant dans leurs costumes de 

bain.   

La qualité du montage fait le 

passage entre les décors réels et le 

studio sans que lôon sôen rende 

compte, le réalisateur filme des actions 

qui appellent le son, la musique. Ce 

travail technique sert également le côté 

dramatique du film. La scène des 

soldes avec sa frénésie de 

consommation coïncide avec la 

destruction du quartier et avec le 

malaise de Geneviève, la fille Baudu. 

Le parallèle entre cette joie à 

lôext®rieur et la misère chez les Baudu 

se poursuit au moment de la mort de la 

jeune fille. Baudu chasse Mouret de 

chez lui et tombe sur des huissiers 

chargés de saisir ses biens. Le vieil 

homme est abattu, son visage est 

livide. Duvivier continue alors son jeu 

de destruction et par un montage 

soigné, enchaîne les gros plans sur 

Baudu et les murs qui sô®croulent, les 

coups de pioche semblant sôabattre sur 

le crâne du pauvre homme. Il finit par 

entrer dans une folie furieuse et 

violente, entraînant le spectateur dans 

une vision apocalyptique de la 

destruction et du progrès. 

Echec commercial à sa sortie, Au 

Bonheur des Dames est un adieu, une 

ode au muet de Duvivier, à qui la 

Cin®math¯que fran­aise nôh®sitera pas 

à apporter son crédit. 
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Julien Duvivier (1896-1967 ) 

Julien Duvivier est né à Lille en 

1896. Il a marqué le cinéma français 

de la période 1930-1960. Il entre dans 

le monde du spectacle par le biais du 

théâtre et commence à jouer ¨ lôOd®on 

en 1916, sous la direction dôAndr® 

Antoine. En 1918, il entame son 

parcours au cinéma chez Gaumont 

comme assistant dôAndr® Antoine (Le 

Coupable, 1917) de Louis Feuillade et 

Marcel Lherbier.  

Il réalise son premier film en 1919, 

Haceldama. A partir de 1922, il débute 

une longue s®rie dôadaptations 

littéraires (Les Roquevillard, 1922 

dôapr¯s Henry Bordeaux ; Poil de 

carotte, 1925, dôapr¯s Jules Renard ; 

LôAbb® Constantin, 1925, de Ludovic 

Halévy, et une adaptation du roman 

Emile Zola « Au Bonheur des dames », 

1929, qui sera son dernier film muet). 

Après avoir réalisé une vingtaine de 

films muets, Julien Duvivier affirme son 

originalit® avec lôarriv®e du parlant. 

Alors que la plupart des cinéastes se 

lancent dans le théâtre filmé, il choisit 

une fois de plus dôadapter un roman, 

David Golder dôIr¯ne Nemirovsky, en 

1930. Il offre dans ce film son premier 

rôle parlant à Harry Baur (qui a joué 

dans Poil de carotte et interprètera 

plus tard Maigret dans La T°te dôun 

homme (1932) et remporte ainsi son 

premier succès. La révolution du 

parlant place tout à coup Duvivier 

parmi les grands réalisateurs français 

de lô®poque, aux côtés de Jean Renoir, 

René Clair, Jacques Feyder ou Marcel 

Carné. Outre David Golder, il réalisera 

deux autres films originaux, Les Cinq 

Gentlemen maudits et Allo Berlin ? Ici 

Paris ! 

En 1934, Julien Duvivier produit 

sa première collaboration avec lôacteur 

Jean Gabin lors du tournage de Maria 

Chapdelaine. En 1935, il exprime 

lô®xotisme de la l®gion ®trang¯re dans 

La Bandera, lôair du temps dans La 

Belle Equipe en 1936, le romantisme 

de la pègre avec Pépé le Moko en 

1937. 

Le succès de Pépé le Moko lui permet 

dô°tre remarqu® par la Metro Goldwin 

Mayer qui lui propose de diriger une 

comédie musicale, La Grande Valse 

(The Great Waltz), une biographie de 

Johann Strauss. Ce grand passionné 

du cinéma ne cesse plus de tourner. 

Ses engagements auprès des studios 

américains lui permettent de quitter la 

France en 1940, après La Fin du jour 

(1938) et La Charrette fantôme (1939). 

Il y tournera Lydia en 1941, Six Destins 

en 1942, Obsessions en 1943. En 

1944, il adapte Pépé le Moko sous le 

titre The Imposter (LôImposteur), avec 

Jean Gabin. 

À son retour en France, il 

éprouve quelques difficultés pour 

retrouver sa popularit® dôantan. En 

1946, son film Panique est un échec, 

tant critique que public. La critique lui 

reprocha une volonté de retour au 

r®alisme po®tique dôavant-guerre. 

Cependant, il poursuivra ses 

tournages, notamment en Angleterre, 

où il met en scène Anna Karenine 

(1948) avec Vivien Leigh, et en 

Espagne, avec Black Jack (1950). 

Côest en 1951 avec Le petit Monde de 

Don Camillo que Duvivier retrouve un 

succès populaire. Il inaugure avec ce 

film, une longue série avec Fernandel. 

Il donnera plus tard une suite à Don 

Camillo : Le Retour de Don Camillo en 
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1953. Son dernier grand film est Pot 

Bouille, qui combine le réalisme 

sinistre du roman de Zola et la farce 

populaire. Peu de temps après le 

tournage de Diaboliquement vôtre, en 

1967 (son 71e film), Duvivier meurt à 

lô©ge de 71 ans, dans un accident de 

voiture, apr¯s une carri¯re de plus dôun 

demi-siècle. 

 

 

Filmographie 

1919 : Haceldama ou le Prix du sang 

1920 : La Réincarnation de Serge Renaudier ( film détruit dans un incendie ) 

1922 : Les Roquevillard 

           LôOuragan dans la montagne 

      Le Logis de lôHorreur  

1923 : LôOeuvre immortelle 

           Le Reflet de Claude Mercoeur 

1924 : Credo ou la Tragédie de Lourdes  

           Cîurs farouches 

           La Machine à refaire la vie 

1925 : LôAbb® Constantin 

           Poil de carotte 

1926 : L 'Homme ¨ lô Hispano  

            LôAgonie de J®rusalem 

1927 : Le Mystère de la tour Eiffel 

1928 : Le Tourbillon de Paris  

1929 : La Divine Croisière 

           La Vie miraculeuse de Thérèse Martin      

1930 : Au Bonheur des Dames  

1931 : David Golder (premier film parlant du réalisateur ) 

           Les Cinq Gentlemen maudits   

1932 : Poil de Carotte  

           La Vénus du Collège 

           Allo Berlin ? Ici Paris !  

1933 : La T°te dôun homme 

           Le Petit Roi 

           La Machine à refaire la Vie 

1934 : Le Paquebot Tenacity 

           Maria Chapdelaine  

1935 : Golgotha 

           La Bandera 

1936 : La Belle Equipe 

           Le Golem 

1937 : LôHomme du jour 

           Pépé le Moko 

           Un Carnet de bal  

1938 : Toute la ville danse 
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1939 : La Fin du jour 

1940 : La Charrette fantôme 

           Untel père et fils 

1941 : Lydia 

1942 : Six Destins  

1943 : Obessions 

1944 : LôImposteur 

1946 : Panique 

1948 : Anna Karenine 

1949 : Au Royaume des cieux 

1950 : Black Jack  

1951 : Sous le Ciel de Paris 

1952 : Le Petit Monde de Don Camillo  

           La fête à Henriette 

1953 : Le  Retour de Don Camillo 

1954 : LôAffaire Maurizius 

1955 : Marianne de ma jeunesse 

1956 : Voici le Temps des assassins 

1957 : Pot-Bouille 

1959 : La Femme et le Pantin 

           Marie-Octobre 

1960 : La Grande Vie 

           Boulevard 

1962 : La Chambre Ardente 

           Le Diable et les Dix Commandements 

1963 : Chair de Poule 

1967 : Diaboliquement vôtre 
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LUNDI 13 NOVEMBRE - 21h15 - CINEMAS STUDIO 

 

Du muet au parlant 

Deux films de Julien Duvivier 

 

David Golder 
De Julien Duvivier 

(1931) 

France / Noir & blanc / 1h26 

 

Réalisation : Julien Duvivier 

Scénario : Julien Duvivier,  

dôapr¯s le roman dôIr¯ne N®mirovsky 

Photographie : Georges Périnal 

Décors : Lazare Meerson 

Montage : Jean Feyte 

Musique : Walter Goehr 

 

Interprétation : 

David Golder : Harry Baur 

Joyce Golder : Jackie Monnier 

Gloria Golder : Paule Andral 

Marcus : Jacques Grétillat 

Hoyos : Gaston Jacquet 

Alec : Jean Bradin 

 

David Golder est un Juif russe 

venu en France pour y faire fortune. 

Mais accablé par les remords d'avoir 

ruiné son ami Marcus qui se suicide 

quelques minutes après leur rencontre, 

Golder est frappé par une crise 

d'angine de poitrine. Il ne vit depuis 

lors que pour sa fille Joyce, 

tendrement ch®rie, alors quôelle est 

fausse, frivole et cupide. Cependant, 

sa femme Gloria lui révèle que Joyce 

nôest pas sa fille. Apprenant cela, 

Golder décide de provoquer sa propre 

ruine, entraînant avec lui tous ceux qui 

lui font confiance.  

David Golder est une étape 

importante dans la carrière de Julien 

Duvivier : non seulement côest le 

premier film parlant du cinéaste, mais 

en plus il marque le d®but dôune 

longue et importante collaboration 

avec lôacteur Harry Baur, les deux 

jouissant alors dôune considérable 

reconnaissance critique avec le film. 

En effet, côest le cin®aste lui-même qui 

insiste pour engager Harry Baur, 

pourtant évité par les producteurs à 

cause de sa mauvaise réputation due 

à son fort caractère. Mais Marcel 

Vandal et Charles Delac, producteurs 

© Tamasa 
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fidèles à Duvivier, concèdent 

finalement sa demande, et la vedette 

des plateaux de théâtre est engagée. 

Lôîuvre est une adaptation dôun 

roman du m°me nom dôIr¯ne 

Némirovsky, publié en 1929. La jeune 

romancière de 26 ans, qui provient 

dôune riche famille juive russe qui fut 

chassée de Russie par la révolution de 

1917, nôen revient pas dôun tel succ¯s 

pour son livre. Quant au film, il reste 

fidèle au roman, que ce soit dans le 

déroulement de son récit ou dans 

lôatmosph¯re sombre qui sôen d®gage. 

Julien Duvivier déclare dans un 

entretien pour le n°117 de Pour Vous 

(12 février 1931) : « Jôai moi-même 

composé le dialogue, bien entendu, en 

môinspirant constamment du livre de 

Mme Irène Némirovsky. » 

Le film respecte en effet lôesprit 

du roman, dôune noirceur totale, 

dépeignant une humanité cupide et 

cynique. Aucun sentiment ne sôexprime 

dans cet univers o½ lôargent et la 

manipulation semblent être rois, et 

lôamour une com®die, voire une 

faiblesse. Seul Golder, homme tout 

aussi cupide que les autres 

personnages, continue de vouloir vivre 

gr©ce ¨ lôamour quôil porte ¨ sa fille, et 

poursuit ses négociations pour 

subvenir aux besoins de sa fille 

capricieuse, ce qui amène sa perte. 

Duvivier décrit alors un univers 

manipulé par les femmes, et pourtant, 

côest bien Harry Baur qui est remarqué 

pour sa prestation, avec son jeu tout 

en maîtrise et sobriété. Ayant toutefois 

déjà tourn® ¨ lô®poque du muet, Harry 

Baur est révélé au grand public avec 

ce r¹le, la presse lôacclamant pour sa 

puissante prestation. 

Le tournage du film devait débuter en 

septembre 1930, mais il est repoussé 

pour des questions de distribution : on 

nôavait toujours pas trouv® lôinterpr¯te 

de Joyce Golder. Finalement, côest 

Jackie Monnier qui est choisie, et le 

tournage démarre en octobre pour 

sôachever un mois plus tard. Le film 

sort sur les écrans le 6 mars 1931. Il 

est également présenté à la toute 

première édition de la Biennale de 

Venise en août 1932. Marquant le 

premier succès retentissant du 

cinéaste, David Golder est acclamé 

par la presse, et Marcel Carné écrit 

dans Cinémagazine : « Une îuvre 

puissante, ©pre, dure. Une îuvre 

éminemment intéressante, réussie. » 

Ce qui est reconnu est lôintelligence du 

cinéaste pour allier les qualités 

artistiques du cinéma muet à la 

nouveauté du sonore. 

Dans la première séquence, 

Duvivier fait preuve dôune grande 

maîtrise du son : à travers un rythme 

effr®n® o½ sôencha´nent les plans dôun 

train, dôun avion, dôun bateau ou dôune 

foule dôhommes dôaffaires, parfois avec 

des surimpressions, un homme 

annonce ¨ lôoreille dôun autre : 

« Méfiez-vous, Monsieur Golder est 

une fripouille », puis un autre qui 

déclare « Golder, mon vieux, côest un 

grand bonhomme ». Sans même 

lôavoir vu en personne, David Golder 

est présenté, à travers la succession 

rapide des images et les conversations 

entre des hommes comme un émigré 

russe venu sôenrichir en France, 

homme ni bon ni mauvais. Ainsi, la 

s®quence dôouverture frappe par 

lôhabilet® de lôemploi du son, qui ne 

donne pas simplement à entendre, 

mais qui participe à la mise en scène 
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en ®tant un contrepoint ¨ lôimage. Dans 

cette sc¯ne, les paroles nôauraient pas 

pu être remplacées par un carton, au 

risque de briser le rythme frénétique. 

Malgré cela, le film peut sembler 

avoir vieilli. En 1930, le cinéma sonore 

venait à peine de faire son entrée en 

France, et dans certaines scènes, on 

peut sôapercevoir quôaucune 

hi®rarchisation des sons nôest op®r®e. 

Lorsque Golder rejoint sa femme, qui a 

organisé une fête dans leur maison de 

campagne, le bruit des pas des 

danseurs est au même niveau sonore 

que les dialogues, il nôy a pas de filtre, 

pas de micros directionnels. Cette 

absence de mixage amène cependant 

une autre dimension, celle du réalisme 

passant par la bande son. 

De plus, comme lôa soulign® Jean-Paul 

Coutisson dans un article publié dans 

Comîdia, David Golder est « le 

premier film parlé français qui ait 

conserv® lôapport dôune technique 

vieille de trente ans, mais qui se soit 

enrichi [é] en employant la nouvelle 

formule. è En effet, ¨ lô®poque les films 

tournés en sonore ne se faisaient 

quôen studio, et du fait des nouveaux 

équipements assez imposants, la 

caméra devait être fixe. Duvivier refuse 

cette contrainte et filme des scènes en 

extérieur, tout en tenant à garder une 

liberté de mouvement de la caméra, 

ma´trise acquise avec lô©ge dôor du 

cinéma muet. 

David Golder reste donc un film 

important dans la carrière du cinéaste, 

non seulement pour sa 

reconnaissance critique et publique 

presque unanime, mais également 

parce quôil permet de rendre compte 

des bouleversements autant 

techniques quôartistiques quôa connu le 

cinéma français, voire mondial, avec 

les révolutions sonores. 

 

Biographie et filmographie : p. 44 

 

Sources : 

- Site de la Cinémathèque Française 

- Eric Bonnefille, Julien Duvivier, le mal aimant du cinéma français, volume 1 : 1896 - 

1940, collection Champs Visuels, LôHarmattan 

- Pour Vous, 12 février 1931, n°117 
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LUNDI 20 NOVEMBRE - 19H30 - CINEMAS STUDIO 

Mémoire filmée de Tours 

Soirée présentée par Jean-Benoît Pechberty de Ciclic 

Durée : 1h environ 

 

La Cinémathèque de Tours et Ciclic 

vous invitent à remonter le temps à 

travers une projection exceptionnelle 

rassemblant des images tournées par 

des cinéastes amateurs à Tours et ses 

environs depuis les années 1920. 

Vous découvrirez parmi les premiers 

films tournés au milieu des années 

1920 en Touraine par l'industriel 

Georges Caron, le jardin botanique de 

Tours en 1935, le fête foraine de Tours 

et son défilé de chars décorés en 

1937, Tours en temps de guerre entre 

1939 et 1945 filmé par Jean Rousselot, 

la construction du Grand Passage en 

1950, la venue de De Gaulle à Saint-

Symphorien en 1960, les 

manifestations de mai 68 à Tours, les 

vendanges à Vouvray filmées par les 

photographes tourangeaux Arsicaud à 

la fin des années 1960 ou encore 

l'effondrement du pont Wislon et sa 

reconstruction en 1978. Ce nôest quôun 

avant-goût du programme de 

projection. Dôautres films attendent les 

spectateurs ! 

 

Ciclic, qu'est-ce que c'est ? 

 

Ciclic est lôagence r®gionale du Centre 

ï Val de Loire pour le livre, lôimage et 

la culture num®rique. Côest un 

établissement public de coopération 

culturelle cr®® ¨ lôinitiative de la R®gion 

Centre et de lô£tat. Le p¹le patrimoine 

de Ciclic a été créé en 2006. Son 

objectif est de repérer, collecter, 

sauvegarder et valoriser les films 

réalisés dans la région par les 

cinéastes amateurs et professionnels 

depuis les débuts du cinéma. Depuis 

sa création, des milliers de films ont pu 

être redécouverts (environ 17 000 

aujourd'hui). Ces films sont aujourd'hui 

conservés dans des conditions idéales 

de température et d'humidité. Ils sont 

répertoriés dans une base de données 

documentaire, numérisés et 

consultables en ligne sur le site 

internet M®moire, ¨ lôadresse 

memoire.ciclic.fr. 

 

Texte : Ciclic 
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LUNDI 27 NOVEMBRE - 19H30 - CINEMAS STUDIO 

Hommage à Jean Rouch 

Une soirée, deux films 

Jaguar 
(1967) 

France / Couleurs / 1h29 

 

Réalisation : Jean Rouch 

Photographie : Jean Rouch 

Montage : Josée Matarosso, Liliane Korb, Jean-Pierre Lacam 

Son : Damouré Zika 

Production : Les Films de la Pléiade 

 

Interprétation : 

Damouré : Damouré Zika 

Lam : Lam Ibrahima Dia 

Illo : Illo Gaoudel Touré 

 

Lam, Illo, Damouré sont trois 

jeunes Nigériens qui décident de 

quitter leur village pour se rendre en 

C¹te de lôOr (ancien nom du Ghana) 

dans lôespoir de faire fortune. Apr¯s 

s'être livrés aux cérémonies qui 

conjurent le mauvais sort et avoir 

consulté un grand magicien, les trois 

compagnons partent à pied vers le 

sud. Au premier carrefour, sur le 

conseil du grand magicien, ils se 

s®parent. Illo travaille au port dôAccra 

et Damouré devient un « jaguar », un 

jeune galant à la mode, tandis que 

Lam  tient une boutique sur le marché 

de Kumassi. Damouré convainc Illo de 

rejoindre le troisième à Kumassi, où 

ensemble, ils sôassocient pour fonder 

la soci®t® ç Petit ¨ petit, lôoiseau fait 

son bonnet ». 

Tourné en 1954 mais achevé en 

1967, Jaguar a pu quelque peu 

dérouter les spectateurs à sa sortie, en 

inaugurant une forme de narration 

inédite, à mi-chemin entre le 

documentaire et la fiction. Le tournage 

nô®tait pas pr®par® en avance, Jean 

Rouch décidait le matin même avec 

ses acteurs ce quôil allait tourner dans 

la journée, seul avec sa caméra à 

lô®paule. Ce nôest que treize ans plus 

tard, suite à trois projections du film 

(avec un montage différent de celui 

quôon conna´t aujourdôhui), que le 

r®alisateur a eu lôid®e de faire 

dialoguer ses acteurs sur les images 

tournées treize ans auparavant. Par 

ailleurs, pour des raisons 

commerciales, Jean Rouch se voit 

contraint de couper le film, qui durait 

au départ 2h30. Procéder à une 

coupure de son film est toujours un 

choix difficile pour le réalisateur,  alors 

Jean Rouch a décidé de supprimer 
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toutes les scènes qui étaient 

communes ou rappelaient celles de 

Maîtres fous et Mammy Water, deux 

autres films tournés à la même 

époque, afin de pouvoir garder les 

redites des personnages, les 

r®p®titions dans leurs dialogues, quôil 

jugeait essentielles : « quand les gens 

se r®p¯tent, côest quôil y a une raison, 

une nécessité » (Cahiers du cinéma 

n°195).  

Jaguar est un film qui introduit 

des éléments de fiction, par une 

technique asynchrone (le son est 

enregistré ultérieurement en studio, 

sans quôil nôy ait de relation causale 

entre ce qui est montré et ce qui est 

dit), dans un contexte documentaire. 

Ainsi, Jean Rouch est moins un 

documentariste au sens classique 

quôun conteur dôhistoires, puisque les 

acteurs ne sont pas réellement ce 

quôon nous pr®sente dans lôhistoire, ils 

improvisent chaque jour de tournage et 

commentent les images, narrent leur 

propre histoire plus quôils ne refont les 

dialogues. Jaguar est donc bien le 

carnet de bord dôun voyage initiatique 

de trois personnages. En donnant ainsi 

un droit de regard sur le scénario du 

film aux acteurs, Jean Rouch redéfinit 

le film documentaire : le spectateur 

d®couvre le continent dôapr¯s le regard 

des trois Nigériens eux-mêmes. On 

peut alors y voir une manière de bannir 

tout propos colonial. 

Ainsi, pour Jean Rouch, ces 

scènes filmées, qui ne prétendent pas 

enregistrer une réalité pure, permettent 

une repr®sentation plus juste quôun 

simple documentaire colonial. En effet, 

comme ce sont les acteurs eux-mêmes 

qui commentent leur découverte de la 

mer pour la première fois, ou la 

travers®e de r®gions o½ lôon parle une 

langue locale qui leur est inconnue ; on 

découvre alors le monde à travers leur 

regard, plus quô¨ travers le regard de 

Jean Rouch. Ce film traite de fait dôun 

autre point de vue du heurt des 

cultures, celui des Nigériens face à 

dôautres r®gions locales : lors dôune 

scène, un des acteurs commente à 

propos des habitants dôune r®gion ç ce 

nôest pas parce quôils sont nus quôil faut 

se moquer dôeux. Le bon Dieu a voulu 

quôils soient comme ­a è.  

Par conséquent, Illo, Lam et Damouré 

ont trois r¹les qui sôinterp®n¯trent et se 

confondent : ils sont à la fois acteurs, 

personnages et anthropologues. 

Comme le dit Jean Rouch en voix off 

vers la fin du film, « ces jeunes gens 

qui rentrent chez eux, ce sont les 

héros du monde moderne. Ils ne 

ramènent pas des captifs comme leurs 

ancêtres du siècle dernier, ils 

ramènent des bagages, ils ramènent 

de merveilleuses histoires, ils 

ramènent des mensonges. » Ces 

histoires, ces mensonges permettent 

alors de révéler le réel à travers les 

obsessions, les pensées, et les 

commentaires souvent porteurs 

dôhumour des trois personnages sur 

une époque déjà révolue lors de la 

sortie du film (entre le moment du 

tournage et la sortie commerciale du 

film, la C¹te de lôOr avait acquis son 

indépendance et sô®tait proclam®e 

République du Ghana). 

Avec ce film, Jean Rouch illustre 

ce quôil appelait ç lôanthropologie 

partag®e è, affirmant que lôobjectivit® 

de lôethnographe est un leurre, en ce 

sens o½ lôobjectivit® de la cam®ra est 

impossible. Il préfère mettre en place 

une relation avec les sujets filmés, afin 
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que lôinteraction entre lui et eux soit au 

cîur du film ; lôîuvre se construit de 

ce fait avec les acteurs. Cette idée 

aboutit ¨ lôinterp®n®tration du r®el et de 

la fiction, ce qui permet donc à Jean 

Rouch dôaffirmer son r¹le de cin®aste ¨ 

part entière, mais qui traite de thèmes 

anthropologiques au sens large, avec 

un respect sincère des identités 

culturelles et ethniques des sujets 

filmés. 

 

Sources : 

- Cahiers du cinéma, novembre 1967, n°195, entretien avec Jean Rouch réalisé par 

Jean-André Fieschi et André Téchiné 

- Jean-Loup Passek (et al.), Dictionnaire du cinéma, 2001, Larousse (Paris) 

- Image et son, janvier 1972, n°256, article de Guy Gauthier 

 

Jean Rouch (1917-2004) 

Dipl¹m® de lôInstitut dôethnologie 

où il eut comme professeur Marcel 

Griaule (célèbre ethnologue français 

spécialisé dans la culture des Dogons, 

qui a inaugur® lôethnologie de terrain, 

et fut professeur à la Sorbonne de 

1943 jusquô¨ sa mort), docteur ès lettre 

et ingénieur civil des Ponts et 

Chaussés, chargé de recherches au 

CNRS, Jean Rouch ®tait dôabord un 

explorateur et un ethnographe. Côest 

dans le cadre de recherches 

ethnographiques pour lô®cole des 

Ponts et Chauss®s quôil se rendit pour 

la première fois au Niger et au Sénégal 

en 1941. Puis en 1946, avec deux 

amis, il descendit tout le Niger en 

pirogue, ®quip® dôune petite cam®ra ; 

de ce voyage il revint avec son premier 

film, Au Pays des mages noirs qui était 

diffusé en complément de Stromboli de 

Rossellini. En 1952, il fonda avec 

André Leroi-Gourham le Comité du film 

ethnographique du Musée de 

lôHomme. En 1987 il est nommé 

président de la Cinémathèque 

française, titre pour lequel il est réélu 

en 1990. 

Au début de sa carrière, sa 

caméra était utilisée à des fins 

ethnographiques. Il menait en effet ses 

études de terrain avec une caméra 16 

mm, filmant le quotidien et les 

pratiques rituelles des peuples du 

Niger. Étant son propre opérateur, il 

tournait donc avec une équipe très 

réduite afin dôenregistrer les 

®v®nements au cîur de lôaction, 

caméra à la main, et dans leur 

continuit®. Puis, alors quôil projetait ces 

documents bruts aux gens quôil filmait, 

il se rendit compte de lôimpact du film 

sur les spectateurs. Il abandonna alors 

lôid®e de faire des films selon une sorte 

dôobjectivit® scientifique, pour sôinvestir 

dans les sc¯nes quôil filme, au travers 

notamment du commentaire. Il a 

d®clar® en effet que lôethnologie ç est 

une discipline militante en ce sens que 

si des gens sôadonnent ¨ lôethnologie, 

quittent leur pays pour aller étudier 

dôautres groupes, ce nôest pas 

simplement par curiosit® : côest en fait 

parce quôils contestent leur propre 

civilisation. » Cependant, à sa sortie en 

1954 et pourtant primé à Venise cette 

même année, le film Les Maîtres fous 
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déclencha un scandale, Jean Rouch 

étant accusé de véhiculer des 

positions racistes et un regard 

entomologiste. Marcel Griaule et de 

jeunes Africains qui ont assisté à la 

première projection au Musée de 

lôHomme lui demand¯rent m°me de 

détruire le film. Il ne le fit pas, 

expliquant plus tard que « tant que 

lôanthropologue-cinéaste, soit par 

scientisme, ou par honte idéologique, 

se dissimulera derrière un incognito 

confortable, châtrera irrémédiablement 

ses films qui rejoindront dans nos 

cinémathèques les documents 

dôarchives r®serv®s ¨ quelques 

spécialistes. » 

Jean Rouch était toujours 

accompagné de la même équipe, 

constituée notamment de Damouré 

Zika, dont il fit la connaissance dès son 

premier voyage en 1941, acteur mais 

aussi co-scénariste ou assistant 

réalisateur sur certains de ses films. 

Cette complicité avec ses acteurs 

souligne lôint®r°t de Jean Rouch pour 

la participation collective ainsi que son 

respect et son attachement ¨ lôAfrique 

noire quôil nôa cess® de filmer. 

Aujourdôhui, son îuvre reste 

importante  puisque côest lui qui a 

donné une nouvelle impulsion au 

cinéma ethnographique en 

revendiquant un droit à la subjectivité, 

avec le commentaire comme 

contrepoint ¨ lôimage. Ses films sont ¨ 

la fois une illustration de ce quôil 

appelait le « cinéma-vérité » (en 

référence au kino-pravda, le « ciné-

vérité » de Dziga Vertov) ou encore le 

« ciné-transe è, côest-à-dire la saisie 

délibérée de ce qui est, et une sorte de 

psychanalyse de ses acteurs-

personnages qui expriment ce quôils 

ressentent. De fait, les films de Jean 

Rouch ont contribué à la suppression 

de la traditionnelle frontière entre 

documentaire et fiction, en ce sens où, 

sur le mode du cinéma direct, les 

acteurs, à travers les commentaires, 

deviennent personnages.  

Avec plus de 120 films, Jean 

Rouch a particip® ¨ lô®volution du 

langage cinématographique, avec une 

approche plus libre et plus étroite du 

réel. Précurseur de la Nouvelle Vague 

avec sa conception de lôindividu qui, 

même pris isolément, est perçu 

comme le fragment dôune masse et 

pour sa vision positive de lôaction 

collective, Jean Rouch nôa alors eu de 

cesse dôexp®rimenter des m®thodes 

de travail formelles. Son large fonds de 

documentation, construit autour des 

voyages et de la découverte de la 

psyché humaine, a permis au 

spectateur européen de décoloniser 

son regard et de ré-imaginer lôAfrique. 

Il meurt accidentellement ¨ lô©ge de 86 

ans sur les routes du Niger, alors en 

plein tournage dôun nouveau film. 

 

Filmographie sélective :  

1947 : Au pays des mages noirs 

1949 : Initiation à la danse des possédés 

1954 : Les Maîtres fous 

1958 : Moi, un Noir 

1959 : La Pyramide humaine 

1961 : Chronique dôun ®t® (en collaboration avec Edgar Morin) 
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1962 : La Punition 

1965 : Les Veuves de quinze ans 

1965 : La Chasse au lion ¨ lôarc 

1967 : Jaguar 

1970 : Petit à petit 

1966-1973 : Sigui 

1974 : Cocorico Monsieur Poulet 

2002 : Le Rêve plus fort que la mort (en collaboration avec Bernard Surugue) 

 

Sources :  

- Jean-Loup Passek (et al.), Dictionnaire du cinéma, 2001, Larousse (Paris) 

- Roger Boussinot, Encyclopédie du cinéma, 1980, Bordas (Paris) 

- Positif, septembre 2010, n°595, « Jean Rouch, cinéaste élastique », de Lætitia 

Mikles 

- Positif, mai 2017, n°675, « Jean Rouch, inventeur de lôethno-poésie », de Pascal 

Binétruy 

- Ecran, mars 1977, n°56 
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LUNDI 27 NOVEMBRE - 21H30 - CINEMAS STUDIO 

Hommage à Jean Rouch 

Une soirée, deux films 

 

Petit à petit 
(1971) 

France / Couleur / 1h36 

 

Réalisation : Jean Rouch 

Photographie : Jean Rouch 

Montage : Josée Matarasso, Dominique Villain 

Son : Moussa Hamidou 

Production : Les Films de la Pléiade 

 

Interprétation : 

Damouré : Damouré Zika 

Lam : Lam Ibrahima Dia 

Illo : Illo Gaoudel 

Safi : Safi Faye 

Ariane : Ariane Brunneton 

Le clochard : Philippe Luzuy 

 

Niger, 1968. Au village 

d'Ayorou, Damouré, Lam et Illo gèrent 

une société d'import-export baptisée 

« Petit à petit ». Damouré apprend qu'à 

Niamey une maison à étages va être 

construite. Il ne veut pas se laisser 

dépasser et envisage d'aller étudier la 

construction de ces immeubles. Il 

s'envole pour Paris, où il compte 

dénicher un architecte et surtout visiter 

des «maisons à étages» pour se faire 

une idée. Il met son séjour à profit pour 

®tudier les mîurs locales qu'il d®crit 

dans ce que Jean Rouch appelait « 

Lettres persanes è (en clin dôîil ¨ 

lôîuvre de Montesquieu) envoy®es 

régulièrement à ces compagnons. 

Ceux-ci, le croyant devenu fou, 

envoient Lam le rejoindre pour se 

rendre compte sur place... 

Petit à petit est la suite de 

Jaguar, reprenant les mêmes 

personnages principaux (notamment 

Damouré et Lam), pour déplacer les 

données. En effet, dans le premier film, 

on assistait ¨ lôobservation des 

Sombas par des Nigériens, et dans 

Petit à petit il est question de 

lôobservation des Parisiens par ces 

mêmes Nigériens. Les pistes sont 

alors encore plus floues que dans le 

premier opus, puisquôici Jean Rouch 

filme avec son propre regard 

dôEurop®en, les r®actions des Africains 

confrontés au mode de vie des 

Européens. Un troisième film, qui 
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