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Résumé :En liant les points de vue sur la Génération Ptésenportugaise et la Génération de 27
espagnole, ce texte veut mettre en évidence lafdoat les deux générations midres des modernismes
portugais et espagnol ont exprimé — poétiquemenitiguement et théoriguement — leur réaction
esthétiqgue devant l'art cinématographique naissage ce qui concerne la réalisation, I'actuation,

I'argument et le discours.

Palavras-chave:Cinema; Poesia; Modernismo; Geracdo dep2&senca

Resumo : Com base numa perspectiva articulada entre a Gem@efencista e a Geragcdo de 27, este
texto visa evidenciar o0 modo como as duas geragihiras dos modernismos portugués e espanhol
manifestaram — poética, critica e teoricamente —sua reaccdo estética a arte cinematogréfica

emergente, nos planos da realizagdo, da actuag@ogdmento e do discurso.

Cinemal!

Mais do que tudo, nos das

0 sonho que das almas sobe
nas imagens dos poetas!

Edmundo de Bettencourt

Al principio nada fue.

Sélo la tela blanca, nada ...
Por todo el aire clamaba,
muda, enorme,

la ansiedad de la mirada.

Pedro Salinas
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Apres 1895, I'année de sa naissance, 1927 awtl's mirabilisdu cinéma: en 1927,
le premier film sonore fut produit Fhe Jazz Singeréalisé par Alan Crosland —; en
1927, fut créée aux Etats-Unis '’Academy of MotiBitture Arts and Sciences, qui,
deux ans aprés, attribuera les premiers oscardilmscde 1927; en 1927, le cinéma
comique s’est enrichi grace a la premiére apparitio pair Laurel and Hardy; et 1927
est aussi I'année de films si décisifs pour I'higta@u cinéma quéletropolis de Fritz
Lang, Napoléon d’Abel GanceQOctobre de S. Eisensteih,a Passion de Jeanne d’Arc
de Carl Theodor Dreyer, &urore, de F.W. Murnau C’est-a-dire, en résumant, que
1927 est 'année ou le cinéma se consolide déferiient sur les plans technique, in-
dustriel et celui de la Iégitimation commercialessi bien que dans les plans esthétique
et artistique — ce qui est flagrant, d’ailleurseaVapparition, cette année-la, du pério-
dique Close Up publié par un romancier (Bryher) et par une pdgeteD.), en ayant
comme but réfléchir sur les possibilités esthésqoevertes par le cinéma. Et tout ¢a
pourra peut-étre expliquer que les deux génératitines des Modernismes espagnol et
portugais, dont la naissance date de 1927, aier#acoé au cinéma un discours poéti-
que, critique et théorique trés déterminant dardgja longue et complexe histoire des
relations entre le monde littéraire et le mondéwiatographique.

En 1927, ont été publiés les premiers numérogrdsenca— revue officielle de la
seconde génération moderniste au Portugal, lagaedlegvécu jusqu’a 1940 —, dirigée
par José Régio, Jodo Gaspar Simdes, Branquinhords€a et Adolfo Casais Montei-

ro, et deLa Gaceta Literaria— revue officielle elle aussi, mais beaucoup plus
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'avant-garde, de la Génération de 27 espagnoleligaujusqu’a 1931 —, dirigée par

Ernesto Giménez Caballero et actionnée par Ramome@adle la Sernda Gacetaa

accompli la méme tache qpeesencaen établissant un lien avec les générations mo-
dernistes précédentes: dans le cas portugais,@iphey dans le cas espagnol, celles
de 98 et de 14. Chez les deux, l'attitude cultipée la direction et par tous ses colla-
borateurs a toujours été une attitude cumulatiae,rponolithique, fondée sur le principe
d’exclure toute exclusion, selon les paroles d'Qatg Gasset, écrites dans I'éditorial du
premier numéro dea Gaceta(apudGubern, 1999: 202). DU a des raisons historiqties e
de conjoncture aisément explicables, soit la géinéra’Orphey dont les protagonistes
ont été Fernando Pessoa, Sa-Carneiro et Almadeeegrsoit la Génération de 98,
celle de Antonio Machado et de Juan Ramoén Jimerieat pas exprimé de réactions
systématiques ni structurées devant le surgisseatdiévolution du cinématographe:
pour la plupart de ces écrivains |la, le cinémafalgean’était qu’une distraction de ker-
messe. Fernando Pessoa, par exemple, le poeteslempblématique du premier moder-
nisme portugais, jamais ne s’est montré intéressdepnouvel art. A I'exception de
quelques trés rares vers du futuriste Alvaro de @@mcomme “A cinematografia das
horas representadas”, “Eu o abstracto, eu o pemechoécrari, ou “Rua pelo meu
monoculo em circulos de cinematografo pequeno” (@&nl1980 : 22, 113, 238), et
des extraits de Bernardo Soares “0 sonho tem gsatidemas” et “Se eu fosse actor
prolongado de cinema” (Soares, 1998 : 136, 313stilpresque impossible de trouver
aucune référence au cinéma dans son oeuvre, uif@n@ice qui s’accentue lorsque

Pessoa homme les plusieurs arts qu’il connait,ragriosystématiquement le cinéma,
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méme quand le cirque et la décoration entrent tansntaire. Ce mépris est d’ailleurs
ddment déclaré dans une lettre adressée a Jose IRégMai 1929 ou, en répondant a

une demande du présentiste pour répondre a unétergr le cinéma, Pessoa affirme,

sans réserves: “Ao inquérito sobre cinema ndo relpei. Nao sei 0 que penso do
cinema” (Pessoa, 1999 : 151). Pendant la pério@eptfey et sans aucune incidence
dans la publication, ou I'absence du cinéma estlabsles seuls collaborateurs qui ont
manifesté un vrai intérét face au septieme arétit’éditeur dOrphey Antonio Ferro,

et Almada Negreiros. En Espagne, pourtant, commele@ en 1929 Pio Baroja dans
la séance de présentation du filalacain el Aventurere— adaptation de son roman
homonyme par le directeur Francisco Camacho —€désains ont trés tét trés bien su
ce qu'ils pensaient sur le cinéma, méme quanddlgptéciaient négativement: “Le
monde littéraire et artistique peut étre partagegaitiBaroja, en deux groupes: les amis
du cinéma et les ennemis du cinéma,; cinématophilesge part; cinématophobes, de
l'autre. Les cinématophiles esperent du cinémaqyueethose pareille au Saint Avent;
les cinématophobes augurent que les films nousud@rd au chaos, a I'abime, a
I'obscurité de la nuit” (Baroja, 1929: 136). Et,agu’il avoue étre, face a cette dichoto-
mie, “un peu chauve-souris, demi-oiseau, demi-suBaroja lui-méme publie, cette
anneée-la, le récikEl Poeta y la Princesa o El Cabaret de la Cotorrarde en le
qualifiant comme “nouvelle-film”. Du c6té des cinatophiles, la Génération de 98
comptait déja sur 'amour amateur de Valle-Incl§nsartout, sur ce d’Azorin — qui a
écrit un premier article sur le sujet en 1921 —,dgyiendrait un trés important critique

cinématographique, publiant, justement dans leesrde 1927-28, quatre essais



Joana Matos Frias (2010), “L’Anxiété du Regarchépihilie et Cinéphobie chez les Générations de 277,
in http://web?.letras.up.pt/lyracompoetics (ISSN 1647-668p

remarquables — “El cine y el teatro”, “La situaciteatral”, “Opiniones de Gaston
Baty” et “El septimo arte” —, ou il développe sapée sur les relations entre le théatre
et le cinéma afin de défendre I'autonomie du cinéca au théatre et a la littérature; de

I'autre cote, Miguel de Unamuno et Antonio Machaddenaient fermes, juste en

défense du théatre lui-méme, s’engageant dans hat d&econd et déplacé dans ses
assomptions esthétiques, qui a eu aussi sa traowmortugal (cf. Frias, 200Bassin):
“Alli vemos claramente que la accion sin palabsagdecir, sin expresion de conciencia,
es sOlo movimiento, y que el movimiento no es,testdhente nada”, s’enflammait
Antonio Machado contre I'écran blanap{ud Bufiuel, 1928 : 54), proclamant encore,
par les levres de Juan de Mairena, que le cinéaia“glvento de Satanas para aburrir
al género humano”, et prédisant que “cuando hay&weopa dictadores con sentido
comun, se llenaran los presidios de cineastas” lisida, 1971: 228-229). Dans les deux
cas, la justification de Baroja dans la méme sédectalacainfaisait sens: “peut-étre
je n'ai pas recu I'amour a I'écran dans le tempsedt passé avec le cinéma ce qui s’est
passé avec le vélo et le football”. C ‘était, eih, f@vant tout, un probléme de génération
d’origine strictement cronologique, ce que devienévident chez les deux générations
de 27, dans ses périodiques, dans d’autres pubhisatt aussi dans ses ceuvres poeéti-
ques, dramatiques et narratives. Parce quaae/emengui, dans la condamnation de
Machado, n’était “esthétiquement rien”, se convairtjustement dans le “esthétique-
ment tout” qui, grace a la vision lucide des géti@na suivantes, assurerait au cinéma
sa place innovatrice et son autonomie esthétique asysteme des arts: car en fait le

cinéma avait réaliséithage-mouvemergu’Henri Bergson avait congue dans $da-
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tiere et Mémoirgen 1896, et que Gilles Deleuze adopterait comngedgs notions les
plus fondamentales pour sa théorie de I'image catigme. Ce point est trés important
dans le contexte présentiste, car la prémisse ldgestet des remarques faits par José
Régio, et surtout par Casais Monteiro, a certaiinssfse fonde précisément sur ce

principe bergsonien, ce qui est tres naturel paesiécrivains qui avaient assumé une

formation bergsonienne. C’est exactemeimidge-mouvemeromme €lément cinéma-
tique spécifiqgue que le présentiste Mario Saa cgugdorsquele 22 Décembre 1928, il
publie son essai programmatique “Falta descobfirema” dans le seul numéro du
périodiqueCinelandig ou il proposait que le vrai cinéma a venir nerpaiti se baser
“sur la photographie, qui est la fixation du monfientais “sur un autre principe qui soit
la fixation du mouvement]...] Dongc, il faut qu’on dise: fixer linfixité”. SeloMario
Saa, le cinéma de son époque était encore “faax”jl @’'avait pas encore réalisé “le
phénomene de ithage en mouvemenmais celui de l'image mouvementée” (Saa,
1928). Dans le n° 45 gwesencaen Juin 1935, Casais Monteiro critique trés riegat
ment la pelliculeAs Pupilas do Senhor Reitafe Leitdo de Barros, le reprochant parce
gue “une fois encore I'objectif n'a fait que focar des tableaux, quand le cinéma a be-
soin de mouvement”, en précisant que le film “ aba@aucoup de trés beaux tableaux,
mais immobiles (le peintre surpassant le cinéasta)y’en était absent ce qui est essen-
tiel a un film: unité de rythme, architecture d'iges” (Monteiro, 1935 : 17-18). C’est
précisément di a un évident contraste face au engmntugais de cette époque, et
prenant en considération le critérerdauvementomme valeur esthétique, que le début

de Manoel de Oliveira comme directeur, a@muro, Faina Fluvia] méritera de trés
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enflammés et enthousiasmés éloges de Régio, dapades deresencaet d’Adolfo
Casais Monteiro et Rodrigues de Freitas (autewodie qui a été l'inspiration littéraire
d’Aniki-Bobg dans les pages déovimento

Presenceet La Gaceta Literariaont tous les deux joué un rble précurseur et fonda
mental en ce qui concerne la divulgation et latiggition du cinéma dans les milieux

intellectuels et artistiques de leurs pays: d’'uae, @race a la publication permanente de

textes critiques et théoriques consacrés a ce stgeitre part, grace a l'intégration, par
les écrivains, du lexique et de 'atmosphere cirtégraphiques dans les textes d’autres
genrespresencapar exemple, qui dans son premier numero comniempea le stylo

du directeur José Régio, la rubrique “Legendas@ategraficas”, avancait dans le deu-
xieme numéro avec un essai par Jodo Gaspar Sioédig, a Pio Baroja, ou le critique
portugais observait la “conduite cinématographideeertains personnages de 'auteur

de ‘La caverna del humorismo™ et définissait laémna comme “un art de surface, de
geste” (Simbes, 1927: 6). Entre 1927 et 1940, presipus les collaborateurs de
presencase sont occupés du nouvel art dans les innomisrabllelications périodiques
cinéphiles de I'époque, malgré les différenceslgsiicaractérisaient. Toutefois, malgré
ce vertige présentiste, le role du cercle réurp@utieLa Gaceta Literariaa été encore
plus essentiel dans le panorama artistique espalg@f. D’abord, parce queGaceta
pendant ses insuffisantes années de vie, a compté& scollaboration de penseurs
comme Luis Bufuel, Jean Epstein, Salvador Dali,cklatL’Herbier, Guillermo de

Torre, Marinetti, Vicente Huidobro, Jean Cassosgkstein ou Pudovkine, ayant méme

consacré un numero monographique au cinéma, I'@etd®28; puis, parce que ce fut
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justement cette publication de nature littéraireslsponsable de la fondation du premier
Cinéclub espagnol — dirigé des le premier momemtLpas Buiuel, en suivant les
séances gque le cinéaste avait organisées a laeResidle los Estudiantes a Madrid —,
dans lequel seraient exhibés, pendant ces aniéescommel ’'Etoile de Merde Man
Ray et Robert DesnoSpus les Toits de Pargt Entr’acte de René Clair (un film tout a
fait dada avec une liste d’acteurs de luxe: FraR@abia, Marcel Duchamp, Man Ray,

Erik Satie),La Glace a Trois Facede Jean Epsteityn Chien Andaloule Luis Bufiuel,

I'onirique et débutanLa Fille de 'Eaude Jean RenoiBallet Mécaniquede Fernand
Léger,Das Cabinet des Dr. Caligade Robert Wienel.e Cuirassé Potemkinet La
Ligne Généralede Sergei M. Eisensteimartufe de MurnauTempéte sur I'Asiet La
Mére de PudovkinelMoana de Robert FlahertyAvarice de Stronheimt.a Chute de la
Maison Usherde Epsteini.a Coquilleet le Clergymande Dulac, etc. DU a des raisons
historico-littéraires et esthétiques immanentes)cdda Gacetaa eu une dimension
d’avant-garde notable qymesencan’a pas cherchée, et qui se manifesterait clainéme
dans le choix des films qui ont été exhibés au @ute aussi bien que dans les textes
produits par les écrivains de la Génération autieuces séances. D’entre elles, on doit
d’abord en détacher la sixieme — d’un total de @dlisées pendant trois saisons entre
le 23 Décembre 1928 et le 9 Mai 1931 —, entierernensacrée au cinéma comique.

Le 4 Mai 1929, au Cinéma Goya, le Cinéclub Espagoolait a I'écran six courts-
meétrages comiques, précédées d’'un texte introdeadtie Luis Bufiuel, qui habitait déja
a Paris: ce texte a été en fait sa derniére caiwito pourLa Gaceta Literaria Dans le

texte, Buiuel glorifiait le cinéma comique muet ks grandes productions soviétiques
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et germaniques, pointant les films comiques noré+azains comme “Los mejores
poemas que ha hecho el cine”, et leur concédahéuede “nouvelle poésie”, pour
conclure gque ces films-la se présentaient comnseué équivalent surréaliste au ciné-
ma: “beaucoup plus surréalistes que ceux de Marf, Riclarait Bufiuel (Bufiuel,
1929: 57-58). Significativement, et quoique le retgage surréaliste fut encore tres
lointain, dans les pages geesenca— ou les “Legendas Cinematograficas” avaient
dédié son deuxiéme texte a Charlie Chaplin, etubrggeme a Buster Keaton —, José

Régio attribuerait aussi aux comiques muets ledélpoetes du cinéma, comme

d’ailleurs avait déja fait Robert Desnos en 192&alvador Dali en 1927, en disant de
Buster Keaton : “jhe aqui la poesia pura Paul Y8léRégio dira que “Charlot dépasse
le comique parce qu’il est un grand poete”, e dldiera Chaplin, quelques mois apres,
dans le célébre essai “Literatura Livresca e LiteeaViva”, comme “maitre de tous les
poetes modernes” (Régio, 1927: 8; Régio, 1928).plihat Keaton justifiaient, les
deux, l'affirmation de Antonio Lopes Ribeiro, seltequelle “le cinéma était pour
Régio poésie visible” (Ribeiro, 1970: 100). Dansds espagnol, cette intersection entre
la poésie et le comique muet deviendrait encors gliwcturante dans la sixieme séance
du Cinéclub ou, pendant I'intervalle entre les dpaxs de la projection, le poéte Rafael
Alberti — qui avait déja annoncé, dans le dernm#rpe deCal y Cantg en 1927, “Yo
naci — respetadme! — com el cine” -, a récité tdgs poémes qui constitueraient son
ceuvre au titre calderonievio Era un Tonto y Lo que He Visto Me ha Hecho Dos
Tontos entierement consacrée aux héros du comique naudtameéricainCe soir Ia,

Alberti a divulgué les poemes “Cita triste de Cb#rlexercice ecfrastique a partir de
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The Gold Rushde 1925; “Harold Lloyd, estudiante”, compositipareille inspirée en
The Freshmanaussi de 1925; et, enfin, “Buster Keaton busaaepbosque a su novia,
gue es una verdadera vaca”, faisant allusion &llecple Go Westde la méme année.
Suivant la séance, au cours de 1929, Alberti publians l&Gaceta dans les numéros
58 a 71, des poemes a d’autres “angeles tontostneoBen Turpin, Laurel et Hardy,
Charles R. Bowers, ou Adolphe Menjodo Era un Tonto y Lo que He Visto Me ha
Hecho Dos Tontosst un livre triste, “entre lyrique et comiquelji @dopte le registre
auto-ironique et I'expression tragique-comique gessonnages auquel il s’'inspire, au

moyen d’un discours poétique fixé, selon la suggesxpression de C. Brian Morris,

sur une “retoérica de la tonterigdgudAlberti, 1996: 32). Ce qui est vrai c’est que, dans
la plupart des compositions, Alberti exécute cetiorique a travers une pratique de
I’ ekphrasisdans son acception la plus restrictive, selondale tradition de “Ode on a
Grecian Urn” de John Keats, car il donne voix &jeb d’art lui-méme, dans ce cas, le
film, au moyen de ses personnages. C’est Charlstijlet lyrique et parlant de “Cita
triste de Charlot”, c’est Harold Lloyd celui de “kédd Lloyd, estudiante”, Buster
Keaton celui de “Buster Keaton busca por el bosgse novia, que es una verdadera
vaca”, Harry Langdon celui de “Harry Langdon hace primera vez el amor a una
nifa” et comme c¢a de suite: dans le plan des répjpaer-sémiotiques, donc, Alberti
s’éloigne définitivement de toute tentation de asion d’'unmediumdans autre
medium puisqu’il structure ses poemes sur un formant lgaecorrélats cinématogra-
phiques n’ont pas, la voix des personnages. Cétijgesice poeématique d’Alberti est

probablement I'exemple le plus emblématique denl@philie vers le comique muet que
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cette génération a ouvertement démontré — et quipterait aussi avec les textes
célebres de Federico Garcia Lorca, “El paseo déeeBégaton” et “Muerte de la madre
de Charlot” —, dont I'équivalent critique et thémre arriverait par la main toujours
surprenante de Ramén Goméz de la Serna, qui en @884 son livrésmos inclut un
chapitre titré précisément “Charlotism”, avec toladorce que I'antonomase imprime
au personnage cinématographique. Quoique, dans Henses fameusegeguerias
Serna dénonce une certaine fatigue devant le ciméméajue - “Al ver cOmo se repiten
trucos y mentiras en la pantalla nos preguntantes gge los comicos de cine no van al
cine?” (Serna, 1997) - “Charlotismo” est la Iéggiton esthétique, a travers la synecdo-

que, de ce cinéma, ainsi converti en mouvement daxéstence historique. Dans

I'article, Serna détache dans la figure de Chadot infantilisme immanent, sa figure de
clown arlequinesque, en le qualifiant comme la “glori@l dénero bufonesco”, et
rappelant que cette gloire consiste uniquementeadgvant les événements les plus
tragiques, méme devant la mort, ce qui fait de Bharraiment, “el gran bufo tragico”
(Serna, 1943: 255-266). L'appréciation de Sernali-@n 1923, avait déja publié son
important récitCinelandig et dont la lucidité esthétique devant le cinérata l@en
documentée dans taegueria“Al inventarse el cine las nubes paradas en lagyfafias
comenzaron a andar” - est complétement parentédeaqrie, en méme temps, les pré-
sentistes portugais exprimaient, puisque, incaarés des deux caracteres exemplaires
de Charlot et Pamplinas, le comique muet offrax présentistes uanalogondu déca-
dentisme intimiste et ironique qu’ils appréciaigetlement dans I'ceuvre poétique

d’Anténio Nobre, et aussi I'expression la plus pad dufaciesde Pierrot, celown
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angoissé que Georges Rouault avait immortalisé slam&lown Tragiqueet qui venait
prendre la place du joyeux et iconoclaste Arleqies modernistes deQrpheu Une
commutation qui deviendra flagrante dans le passkgAarlequim e Columbinad’

Almada, alrés Mascaras! Pierrot, Columbina e Mefistofelés de Régio.

Mais le r6le décisif que Ramon Gomez de la Serfj@ué en ce qui concerne les
rapports entre les écrivains et le cinéma a laléifa décade de 20 était réservé a une
performance mémorable, lors de la projection, dandeuxieme séance du Cinéclub
Espagnol, du premier film sonor€he Jazz Singedirigé par Alan Crosland et inter-
prété par Al Jolson. Quoique la pellicule n'ait @gé exhibée avec du son, di a de
raisons techniques relatives justement au “vitaphéqui a été remplacé par un orches-

tre), Serna a animé la séances du 26 Janvier H828¢é et maquillé de noir, pour lire

son texte “Jazzbandismo”, création d’'un autre -isdams une actuation dont il restent
des documents photographiques. A cette époquetlauteur d’avant-garde s'était déja
prononcé sur le cinéma sonore dans les pagés @&gaceta Literariadans un essai de
1928 avec le titre “La nueva épica”, ou il diagmpsiit la peur que tout le monde mani-
festait de “faire face encore une fois a la parogequi est”, il disait, “comme affronter
de nouveau la conscience lorsque tous, fuyantyaigiat dit dans une ambian-
ce d’'irresponsabilité” (Serna, 1928: 89). La trémreoyante conscience esthétique de
Serna lui faisait déja annoncer que, avec le cinéorore, la parole situerait les
personnages et le bruit, accompagnant le silenepieela main qui sonne la cloche de

la porte ne devra se répéter si souvent parce ajwtothe sonnera elle-méme”. “La
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littérature doit se réjouir”, raisonnait encore r&er“les écrivains seront fortunés et
feront constamment leurs voyages dans des traipsltieule” (dem 91, 93).

Au Portugal, ce passage du cinéma muet au cinéntaeso’a pas été paisible, et les
présentistes (y inclus Régio) n'ont pas échapétaridance de I'époque, marquée par
une grande incompréhension face a l'avent du “pfionio La parution du cinéma
sonore représentait, selon les cinéastes et lagoebbe I'époque, une rupture avec
'universalité du septieme art, au stade pré-bahétiu il avait été concu et pratiqué
jusque la. Faire face et accepter la malédictioBalgel sur le cinéma signifiait assumer
que, aussi bien que la poésie, le cinéma devidngdraidemande permanente du Paradis
Perdu. Et c’est grace a cette posture un peu fladicee les années 1929 et 1930 seront
tres prodigues en critiques féroces au début deilmelle ére cinématographique, ce
qui d’ailleurs est trés visible dans [@esencaen commentaires comme celui de

Décembre 1929 ou I'on “proteste contre la musicuesdes cinémas. Parce que le

cinéma est un art indépendant et complet. Il a rhiésoet il absorbera des

influences d’autres arts, mais du point de vue matégraphique... Le cinéma a sa
musique: celle qui nait du rythme de ses imagasoRee ne peut inventer pour lui une
autre plus vraie: plus profonde, plus réelle esgielle. Donc si la musique n’était pas
une infériorité, elle ne serait qu'une accumulatiGn elle était une interprétation elle
serait une imposition: parce que la musique idaast pas celle de mon voisin, parce
que I'image musicale que jai recu d’'une quicongeene peut étre tres différente de
celle que mon voisin a recue”. Ou bien en des lagticomme celui de Régio “La

querelle entre le cinéma silencieux et le cinémaoss, ou le poéte soutient de
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nouveau “la pérenne vitalité du cinéma silencieer”reconnaissant les vraies ceuvres
d’art, a savoifOpinion Publique, La Mére, La Chimére de I'Or, LadBion de Jeanne
d’Arc, Le Bureau du Docteur Caligari, Variétés, Carque, La Fouleet Le Vent."Des
films complets en ce qui concerne son genre”, ajoulf “et que quiconque
sonorisation ajoutée, n'aurait comme effet queémiiner, parce que dans ces fillas
silence est un élément nécessafReégio, 1930: 15)Comme dans d’autres moments et
a propos d’autres questions, ce sera Adolfo Cadaisteiro celui qui tout de suite et
avec plus de lucidité parviendra a comprendreexpgimer la spécificité du son dans le
systeme cinématographique, surtout dans le texp@ltgyie du cinéma que I'on voit et
que l'on écoute”, publié dans le numéro 10 de laueeMovimento ou il démontre
comment la lecon de Eisenstein avait été essanpellir qu’il ait pu perspectiver I'objet
cinématique comme une structure dynamique. Cegjdtennant, c’est que l'auteur de
Europan’a pas seulement démontré trés vite que “I'aeknson au cinéma, en ce qui

concerne le son gmaturellementiccompagnerait les images, ne représente paail'ess

de la fusion de deux domaines différents, ne reptéspas une tentative flesion des
arts, comme le siecle dernier I'a songé et essayé (.aismen qu'une meilleure
adéquation du cinéma a ce qui y était implicitegisnsurtout que “le réle du son au
cinéma peut ne pas dépendre de l'image”, vu qusedieet I'image pourront étre deux
lignes mélodiques simultanées mais diverses. Exariece qui est le contrepoint en
musique”. Casais divisait déja les grandes poggbibffertes par I'alternance entee
son dans le chamgt leson hors de champge qu’il avait appris trés probablement avec

son idole Einsenstein, qui avait utilisé de facontapontistique le son, en jouant avec
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dadivergenceet I'oppositionentre image et son. C’est pour ¢ca aussi que Régits la
méme onde et dans une espece d’actmeke culpaassumait dans le méme numéro de
MovimentQ ce qui peut constituer une réponse a son prage tdansprésence
“Aujourd’hui je suis I'un de ceux qui pensent geesbnore a élargi le champ du cinéma
extraordinairement. Je suis l'un de ceux qui croigne méme les richesses de
suggestion du silence appartiennent déja au cirsamare”. Le long de la décennie de
30 pendant laquelle Ipresencas’est développée, il y a, en effet, un trés grand
changement dans le mode d’envisager le phonofilequdl Régio assumera
explicitement parce qu’il ne pourrait pas avoir umdre attitude esthétique. En fait,
I'incorporation structurale de la lecon de Eisems@vait provoqué des tres tét chez
Casais Monteiro un discours sur le cinéma réglaréirple I'axe dumontage on peut
dire que, si d'un c6té le cinéma expressionnigiemdait aux angoisses de la sensibilité
intelligente des présentistes, de l'autre le cinémsse leur donnait ce dont leur
intelligence sensible avait besoin, c'est-a-dire,ensemble d’ceuvres d’art congues a

partir d’'une intentionnalité dialectique, une capwsition systématisée par Deleuze

quelques années plus tard, en opposacbhaposition dialectiqudu cinéma russe a la
composition intensiveu cinéma allemand. A travers la théorie cinénuatidu créateur
de La Ligne Géneralefilm mentionné en 1930 danmesencacomme “l'une des
meilleures réalisations du cinéma” et de celuLdéviére un film trés cité dans toute la
revue, les présentistes trouvaient la clé de laipié immanente du cinéma et donc de
I'autonomie de la réalité cinématographique. Damsltamp spécifique, Régio e Casais

se rangeaient clairement sur la méme ligne d’aytesseurs comme Louis Delluc,
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Bella Balazs ou Germaine Dulac, qui ont reconnmé&ntage comme I'essence méme
du septieme art. Adolfo Casais Monteiro a assi@véc une rigueur et une acuité que
'on doit relever tout le métalangage qui a informe enformé le cinéma russe a
I'’époque, comme on peut voir dans ce bref passagkadicle “Cinema, Mundo do
Instante”, publié au n°® 3 d&lovimento a propos du film d’EisensteifRoman
Sentimentalde 1930 :

Le cinéma est fondamentalemenbuvemenet rythme(...) Le montage de ce film est
tellement riche de rythmes, wiité de mouvemeliit..) Donc, ce que le cinéma a apporté
spécifiqguement de neuf: la possibilité de mettrgadé nos yeux des images différentes
presque simultanément ou simultanément, de nousedalans de courtes séries d'images
des synthésegévélatrices de nous faire parcourir pendant de brefs instamtsmonde
d'images divergentesie pouvoir nous révéler dans premier plan dans un seul détail
d’expression ce qui dans un roman constitue deuesgages a analyser, en ayant pour cela

a sa disposition Isuperposition le contrepoint la déformation la mobilité infinie de la

caméra(...).

A la fin de l'article il concluait en style lapidai “C’est quand nous voyons dans un
film cette science du chojxqui fait partie de lsscience du montage&ue nous nous

sentons devant le vrai cinéma”. Ce qui est sigatifica notre avis, c’est que c’est

précisément dans cet essai que Casais Monteircesbatvec le plus de véhémence
I'autonomie nécessaire et urgente du cinéma faxeatres arts, fondé sur le critére du
mouvementsoit de I'image, soit de la caméra, en révélanpenchant trés lucide dans
le sens de comprendre que le montage et les mouemde la caméra constituent la

spécificité et la possibilité d’exceller qu’a uinfien tant guiimage-mouvemenit.
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Cependant ca s’est passé diversement en ce gueroenies écrivains espagnols de
27, selon lesquels le cinéma avait dépassé ler¢h@@tause du mouvement de la caméra
et pas du montage, en particulier le grand plarsugvant la lecon de son ami et colla-
borateur de la&Gaceta Jean Epstein. En 1921, Jean Epstein faisait tpaBdnjour
Cinémal! un livre pionnier, ou il accordait au grand plenstatut d’ame du cinéma,
proclamant, dans une formule mémorable: “a pamirnthintenant, la Tragédie est
anatomique”. Et il poursuivait:

Des prodromes peauciers ruissellent sous I'épidetras ombres se déplacent, tremblent,

hésitent. Quelque chose se décide. Un vent d’émathaligne la bouche de nuages. L'oro-

graphie du visage vacille. Secousses sismiques.rides capillaires cherchent ou cliver la

faille. Une vague les emporte. Crescendo. Un mupidéfe. La lévre est arrosée de tics

comme un rideau de théatre. Tout est mouvementgdéibre, crise. Déclic. La bouche cede

comme une déhiscence de fruit mdr. Une commissuézdlement effile au bistouri I'orgue

du sourire.

Le gros plan est I'ame du cinéma. (Epstein, 193194)

En 1928, Salvador Dali publiait dans Gacetal’article “Films anti-artisticos” ou |l
établissait I'inévitable confrontation entre le @& et le cinéma, fondé sur “la mira-
culeuse forme d’expression” du cinéma (“le miradlecinéma consiste uniquement a

I'emploi de sa miraculeuse forme d’expression’”$. personnages au théatre, disait-il,

“n'ont pas d’ongles, ne de poil dans les bras, es ddes sur les doigts de la main”
(Dali, 1928: 74), réflexion d'ailleurs tres sembé&ld celle de Claudio Torre dans la
méme année, dans la méme revue, dans une noteiSuelB“La main qui se contracte
sur la table est une découverte surprenante, igeonge, pour les yeux. On ne l'avait

jamais vu jusqu’a la parution du grand plan (...)dague le cinéma est, avant tout, ca:
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une nouvelle vision, un monde plus vivant, desitésal(...) Son signifi€ ne vaut pas
autant que sa propre vie, photogénique” (Torre81221).Photogénieun concept tres
cher aussi a Guillermo de Torre, est aussi, ert,affeterme emprunté directement a
Epstein, dont l'influence dans le discours cinéplde cette génération devient ainsi
remarquable, en déplacant l'intérét de I'image-nevnent produite par le travail de
montage, en suivant la tradition soviétique cheug poétes depresenca pour le

concentrer sur I'image-mouvement produite par panbuvement de la caméra:

FOTOGENIA
(a Jean Epstein)

Rostros

Muecas

Visajes

Acordes faciales

de la emocion iluminada

Gestos dardeantes

Rostros tendidos como arcos tensionales
clavan la flecha fotogénica

en la pantalla cineméatica

En el taller ante los focos voltaicos

los musculos se distienden

con avidez expresional

Los cuerpos sufren corrientes de alta frecuencia
El arqueamiento ciliar de los ojos

pespuntea las emociones

Todo el cuerpo posee aletas

y nada meridianamente en el estanque de luz
Los cineactores son dinamémetros emocionales
Gira el conmutador de los nervios

El logaritmo de la movilidad

en el relieve tactil del primer plano

Oh elocuencia plastica de Hayakawa!
Claridades

Dinamismos

Fotogenia

Un corte transversal de la vida

Las calles contorsionadas

Figuras que saltan entre la red multiplicada
Juego de imagenes en los espejos verticales
Rostros crispados de los transeuntes

al compas de los timbres y klaxons

Todos los elementos flotantes de la realidad
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adquieren categoria plastica
Los gestos cotidianos

se valorizan y realzan

Vida subterranea del detalle
ante el objetivo standard

Una estacion trepidante vaivenes sincopados
Un puerto balcon a lontananzas

Hangars nidos de hélices

Las calles revolotean

entre las gentes embriagadas

En el kilometro 247 la sierpe

Peligro de muerte

Aminorad la velocidad

Las carreteras saltan los obstaculos

El tiralineas de la avenida subraya la ciudad
Los mecanicos domadores

sacan chispas con el latigo de la electricidad
sobre la piel de los inductores

Luchas boxeo de las esquinas

Actuacion del lirismo muscular

Trayectorias insondables

La Vida

recorta sus perfiles fotogénicos
Biologia psiquica ante el acelerador
Vida de la hiperrealidad sensibilizada
que descubre el rayo del Cinema

y perfora una nueva dimensién plastica
Fragante pintura animada

Film puro sin anécdota

Los continentes desnudan su piel
Profundidad

Armonia fotogénica

El drama vibra en la celulosa

Y la imantacion retiniana
volatiliza las sugestiones cinéticas
Los seres desgajan sus rostros

y las cosas proyectan su alma
Iméagenes

Claridades

Fotogenia (Torre, 1923: 42-44)

C’est justement ce lien entredeand planet laphotogénieque Luis Bufiuel, qui a
travaillé avec Epstein, mettra a I'évidence dassplages de I&aceta Literaria,dans
I'article “Del plan fotogenico”, et concrétiserayidgemment, en 1928 dans la création

conjointe avec Salvador Ddlin Chien Andaloule vrai manifeste filmique du surréa-
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lisme. Donc, on ne doit pas s’étonner que Feddgarcia Lorca ait dédié les poemes
“Riberefias”, “A Irene Garcia”, “Al oido de una muacha”’, “Las gentes iban”,
“Cancién del mariquita”, d€anciones y Suite1921-1924, “a la cabeza de Luis Bufiuel
en grand plain” (sic). Et a la fin c’est bien Bufju2ali et Lorca. Au contraire de ce qui
se passait alors au Portugal, ou les timides esjores surréalistes detectables dans la
Littérature et dans les Arts étaient limités a quek vers de Edmundo de Bettencourt et
a quelques dessins de Julio, en Espagne le ssmgafrancais était entré a temps dans
la littérature, dans la peinture, dans le cinéneagui, dans ce cas, a une signification
spéciale si 'on pense que, des le premier monmant,cinématographique a été tou-
jours associée a un univers onirique — “le cinénée aine vie surréelle” avait déclaré
Apollinaire déja en 1909. En 1929, la projectionUte Chien Andalowe Bufiuel et
Dali au Cinéclub Espagnol (séances 8 et 14) &ag doute la meilleure constatation de

cette vie surréelle. Lorca, lui, a voulu étre lbitm andalou” lui-méme.
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Note

! Le 20 juin 1930, José Gomes Ferreira, publiemaiaticle dans la revuenagentitré “Charlie Chaplin

a été détréné par Eisenstein, le vrai génie dungarigou il soutenait passionnément qu’avant Einséms

le cinéma était le chaos, et que le réalisatewseravait éloigné le cinéma du théatre une fois pmutes.
Selon Gomes Ferreira, le détrobnement de ChaplifEjs@nstein avait passé en rigueur par cette questi
vu que, pour l'auteur deramway le cinéma de Chaplin malgré tout montrait encla® dettes treés nettes
aux mécanismes de représentation et a la scénagrdg@itraux, ce que le défaut de la création d’'une
image-mouvemenmgénuine montrait a I'évidence; au départ ca comgttait la libération du cinéma. Le
24 octobre 1930, toujours dalmmagemet sous un pseudonyme, le méme José Gomes Fa¥ceira a
propos delLa Ligne Généraleen définissant ce film comme le “plus grand poédoe cinéma et
proclamait que “le cinéma silencieux est mort demge sa beauté”. Eisenstein représentait donc la
résolution supérative de deux querelles: entréniénca et le théatre, d’un cété, et d’autre entreinéma
muet et le cinéma sonore.



