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JEAN MITRY

Images et CWMusique

Lant-il présenter M. Jean Mitry b nos lee-
tenrs? Tons sans donte connaissent déji le jour-
naliste einématographigne, Pauteur de Pacific
#3i. Comme 7rien nbe vaul [Mnstruction par
Ceaemple, nous faisons soivie son article dn
welupage 00 ses ddenx wuvres preferees.

L’idée d’associer ou d’identifier le mou-
vemenl, le rythme des images a une forme
musicale n’est pas aussi nouvelle qu’on
serait lenlé de le croire.

Elle ne remonle pas seulement aux dé-
buts du « parlant » mais frouve ses ori-
gines 4 cette époque du « muet » ou les
premiers théoriciens du film se penchérent
sur les condilions rythmiques du cinéma.

En 1914 le peinlre Léopold Survage
entreprenail un film inlitul¢ Rythmes colo-
rés, composé d'une suite de figures abslrai-
les, de lignes el de couleurs différentes, par
lequel il entendail analyser el démontrer
les possibilités rythmiques des formes
pures. Dans cette recherche d’ordre slricte-
ment pictural le cinéma n’était qu'un
moyen. Toulefois, si la démonslration ¢tail
valable, la proposition inverse devail étre
vraie : on devail pouvoir démonlrer les
possibilités rythmiques du film en partant
de formes quelconques en mouvement,

Les recherches de Survage ayanl été
interrompues par la guerre, c’est a partir
de ses idées, mais en considérant plus par-
ticuliéremenl cetie seconde proposition
que, de 1918 a 1922, le peintre suédois Vie-
king Eggeling réalisa ses trois [lilms abs-
trails connus sous les titres de Symphonie
diagonale, Symphonie horizontale el Sym-
phonie verticale. 11 [ul suivi dans cette voie
quelques années plus tard par ’Allemand
Walter Ruttmann (Opus 24 Opns 25,
(}pus 26).

L'un et I'autre, griace i une suite de

formes géomcélriques (dont le mouvemenl
¢lail obtenu selon la lechnique du dessin
animé), entendaient démontrer les possibi--
lités rythmiques du film mais leur propos
¢tait d’aboulir a la définilion d'un rythme
pur, non liguratif, d'ordre slrictemenl
visuel. '

En fait, malgré les avantages considé-
-ables que le c¢inéma a pu tirer de leurs
recherches, celles-ci aboutirent 4 un échee.
Elles mirent en lumiére les possibilités de
la cadence au cinéma, soulignérenl la
valeur durée des images et contribuerenl a
la définilion d'une premiere méirique du
film. Mais le rylhme cherché, le rythme lui-
méme en était absenl.

Sans doute parce que le rylhme pur
n’exisle pas.

Ce qu'on appelle ainsi n’est le plus sou-
venl que celle mélrique qui esl a la base
de tout rylhme mais qui, a elle seule, ne le
constitue pas. Les films d’Eggeling et de
Ruttmann le démontrérent une fois de plus.

Le rythme esl toujours de quelque chose
qui s’exprime el se signifie &4 lravers lui. Il
ne saurail élre gratuit. Et si I'on a pu par-
ler de rythme pur en musique, cela tient
uniquement & ce que la forme et son con-
tenu y sonl indissociables, et que les senli-
ments exprimés n'y prennenl naissance
qu'a travers une forme, qui esl rylhme de
par son essence el son objet, en cela qu'elle
a leur expression pour but.

Il n'en est pas de méme au cinéma, non
plus qu’en prosodie.

Sous prétexte quune nole seule ou un
accord isolé n'onl en général aucun sens
précis, vouloir dans un film agir avec des
formes abslrailes ecomme avee des sons en
musique est une erreur fondamentale.

En effel, si des formes visuelles n'ont
aucun sens, leur suile ne saurait en avoir



davantage. Dans les films considérés les
figures géométriques en mouvement n'ex-
priment rien, ne déterminent aucun sen-
liment particulier, aucune émolion, ful-
elle d’ordre strictement plastique. Elles
conltribuent seulement 4 rendre sensible la
perception visuelle d’une cadence définie
par elles seules, c’est-a-dire d'une cadence
sans objet.

L’image el le mot onl, en soi, un sens
précis, la significalion de quelque conlenu
donné ou représenté. Lorsqu’ils font partie
d’un <« toul », d'une suite organisée, ce sens
particulier s’infléchit, se modifie. Le mot ou
I'image acquiérent une valeur vrelalive
qu’ils n'auraient pas sans cela ou qui serait
différente dans un aulre « tout ». Une signi-
fication qui va parflois jusqu’a faire oublier
momenlanément leur sens premier mais
qui, en fail, s’ajoute a lui, méme par subsli-
Lulion.

Cetie valeur, qui esl donnée sur le pian
intellectuel par une suile de relations
logiques ou dialectiques, peul élre donnée
sur le plan émotionnel par une suite de
relations métriques ou prosodiques qui
modifient I'inlensité ou la lonalité de 'ex-
pression.

En d’autres termes il n'y a rythme que
lorsque les relalions métriques ou proso-
digues donnenl & un mol, & une image, une
significalion indépendante de leur sens con-
venlionnel ou immédiat, encore une valeur
émotionnelle due a leur situation el a leur
role dans la cadence d’'un ensemble quel-
conque.

Ainsi done, vouloir eréer au cinéma un
rythme visuel comparable au rythme musi-
cal, vouloir déterminer des émotions par la
simple suile cadencée de formes en mouve-
ment, lorsque ces formes n’ont aucune
signification précise, aucune capacité de
représentation ou de suggeslion est un
leurre.

L’échec de Ruttmann et de son école
devait du moins en apporter la preuve.

Reprenant des idées ¢émises par Canudo
en 1922, lequel se proposait — pour justi-
fier le rythme moins facilement perceptible
el moins formel de la conlinuilé cinémalo-
graphique — d’¢tayer d’'un rylhme musical
préélabli toul film ayant une intention
lyrique évidenle, Germaine Dulae, dés les
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premiers jours du cinéma parlant, tenta de
melttre en images quelques ceuvres de com-
positeurs célébres,

I s’agissail 1 — et pour la premiére fois
— d'une tentative s’attachant & rechercher
ou & établir des rapports enlre musique et
images.

Cependant I'erreur de ce pionnier,
comme de cerlains qui suivirent, fut de
chercher a illustrer la musique en donnanl
une représentalion visuelle du théme sans
autres références que celle-la.

Toute une partie de Disque 957 consistait
a faire voir le disque tournant sur son pla-
teau. Dans Arabesque, on voyait des jels
d’eau dansant sur des pelouses, des goulles
de pluie et quanlité de mouvements for-
manl des arabesques sans qu’il y ail jamais
corrélalion tonale ou rythmique enlre les
deux formes expressives. Tout au plus les
images élaient-elles photographiquement
en harmonie passagére avec le ton impres-
sionniste de I'ceuvre musicale.

Avee Children’s Corner ce fut pire. On
monlrait deux enfants jouanl dans un coin
de décor tout au long d’'une séquence qui
durait ce que dure la musique. Celle-ci eul-
elle été différente on aurait pu ne rien
changer pourvu que le titre restit le méme.
II n’y avait ici ou la qu'une juxtaposition
arbilraire entre un théme exprimé par la
musique el des images représentant 'action
figurée ou évoquée. Leur suite ne variait
point en accord avec les mouvements de la
partition,

Eiseinstein cependant, qui demeura jus-
qu'a sa mort I'un des pionniers de la cons-
truction audio-visuelle, parvint dés 1930 a
donner quelques indicalions suffisantes
dans la Romance senlimentale qu’il réalisa
en France avec son assistant G. Alexan-
drov. A coté de quelques poncifs et d’un
romanesque [acile dont on ne saurait
décemment lui atlribuer la paternitfé, il
composa au cours d’une longue séquence
(LLes paysages d’automne) une suile d'im-
pressions visuelles donnant une exacle cor-
respondance tonale, sinon toujours rylh-
mique, d’'une parlilion écrile au demeurant
pour metlre en wvaleur les dons doutenx
d’une cantatrice sur le retour.

En 1933 une premiére adaptalion de la
Pacific 231 d’Arthur Honegger fut faite en
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‘Béret basgue : M. Mitry. 4 lu caméra, le remarquable opérafeur Fabian,

Russie soviétique par Tzékhanowski, réali-
sateur de dessins animés. Sans qu'il soit
question ici de rythmes audio-visuels, I'es-
sal fut ingénieux. Le metteur en scéne, fil-
mant 'orchestre, délachait de celui-ci au
moment opportun et suivanl les varialions
musicales, l'appel des cors, les accents de la
ballerie, le grincement des cordes, le hurle-
ment des lrombones, tandis qu'en une suite
de surimpressions fugilives ou par le jeu de
quelque alternance il montrait une locomo-
tive en pleine aclion, voire certains él¢-
ments de celle-ci, rapporlés aux différents
ieux de I'orchestre. 1l alliait de la sorte le
mouvement d'une bielle et celui d'un
archel, le va-el-vienl du trombone et celui
du pislon, ele... Mais ce n'élait la, tout au
plus, qu'une facon habile d’enregistrer un
orchestre.

On peut rapprocher de cette tentalive
celle plus récente et plus originale faite par
Djon Milie avec un orchestre de jazz (Jam-
min the blues — 1947), ceuvre photographi-
quement ¢blouissante mais sans rapports
préeis avec les recherches considérées.

Dés les débuts du ecinéma parlant on
avait cependant obtenu une association
parfaile des cadences grice aux dessins ani-

m¢és, Les petits personnages agissaienl en
mesure. Ils devenaient comme autant de
« figures » d'un immense ballet plein de
charme et de poésie. Mais l'invention, I'ima-
ginalion visuelle et I’évocation musicale,
quoique brodant le plus souvent aulour
d'un méme sujet ou d'un méme point de
déparl, gardaienl leur aulonomie, leur con-
Linuité propre, leur sens parliculier. Images
el musique, toul en ayant le méme lempo,
exécutaient des arabesques différentes dans
des mondes différenls.

Fantasia fut, dans son ensemble, une
grandiose erreur, I'anlinomie des mmages el
de la musique sautant aux yeux des moins
avertis. Toutefois, si l'on excepte L’Ap-
prenti sorcier, assez réussi, mais qui ne sor-
tail pas du domaine des dessins animés cou-
ranls, il faut bien convenir, quelque répul-
sion que l'on ait pour des images d'un gout
parfois douteux, que le Casse-Noisetles réa-
lisait pour la premiére fois I'association
parfaite du mouvement, du rythme et des
cadences. L.a danse des champignons el sur-
tout la danse des libellules sont a cet égard
de grandes réussites. Elles dépassent sou-
vent par leur précision rythmique la Nuil
sur le Mont Chauve (gravure animcée tour-



née par Alexeiell en 1933) qui demeure de
trés loin, au point de vue plastique surloul,
I'ccuvre visuelle la plus remarquable qui ait
été conslruite sur une partilion et obtenue
selon des procédés graphiques.

[1 semble cependant que le véritable pré-
curseur, celui qui le premier a su atleindre
A quelque perfection dans cetle association
des images et de la musique ait été Ialle-
mand Oskar Fischinger avec ses ciné-
rythmes réalisés entre 1932 ct 1935.

Reprenant les essais de Rultmann sur les
formes en mouvement, y ajoulant parfois
la couleur (Komposition im blaue, 1934)
il donnait celte fois, grace a la musique,
un sens A ces arabesques, a ces variations,
4 ces éclatemenls de lignes, de cercles, de
arrés el de losanges.

Ce qui n’était avee Ruttmann que formes
vides el cadences gratuiles devenait rylthme
de par le contenu musical auquel ces
formes étaient assocides, conlenu qui en
déterminait I'exislence méme et le mouve-
ment.

Mais c’est assez dire qu'en dépit de leur
perfection formelle ces constructions dé-
voilent aussitot leur faiblesse. En associant
les mouvements de ces figures abstraites au
rythme, a la cadence el au mouvement de la
musique, voire encore a sa tonalité, on se
borne & ponciner — admirablement —
celle-ci plulot que 'on n'intégre un rylthme
visuel dans un rythme musical, Le rythme
ici est tout entier donné par la musique qui
« remplil » en quelque sorte de sa
subslance et de sa signification une forme
creuse laquelle en souligne visuellemenl les
:adences el le tempo, Autrement dit, si 'on
projelle un cinérylhme sans donner le son
on relombe dans 'impasse ou échouérent
jadis Eggeling el Rullmann.

L’chservation reste wvalable pour les
essais de I'anglais Len Lye et du canadien
Norman Mae Laren qui onl suivi la voie
ouverte par Fischinger en donnant toute-
fois plus de souplesse et plus de brio (Mac
Laren surlout) au déploiement, a l'ivresse
¢blouissante de leurs formes colorées, mais
aussi moins de rigueur formelle a leur
slructure.

Il apparait donc que si I'on veul associer
un rythme visuel et un rythme musical et
non plus se limiter a4 souligner celui-ci par
une forme dépourvue de signification il

4
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convienl de se référer au réel, ¢esl-a-dire
de prendre pour élément quelque chose
ayant de soi-méme un sens, une valeur, que
I’on pourra modiflier ou lransformer a loi-
sir, quelque chose qui se signifiera d'une
facon particuliére a travers un rythme et
par ce rythme méme.

Avec Pacific 231 d’abord, avec les Images
pour Debussy ensuile, je me suis engagd
dans celle voie.

Et ce n'est point parce que les images
sont d’'une réalité concréle qu’elles enten-
denl par la illustrer la musique, la définir
objeclivement, méme d’une facon qui serait
plus conforme. On ne dit point: « Ceci
représente cela ». EL il me parait ridicule
de le supposer. On ne cherche poinl &
emprisonner la musique dans une forme el
pas méme l'imagination du speclaleur.

Lorsqu'il s’agit d’ceuvres qui enlendent
eréer, déterminer un sentiment ne se ralla-
chant & rien de précis, grice a la seule
architecture musicale, les images — a sup-
poser qu’il soit possible de eréer une conti-
nuité visuelle ayvant le méme effet — ne
peuvent que faire double emploi. Leur
réduction a une simple poncluation mélo-
dique ou rythmique — comme chez Fis-
chinger — devient alors nécessaire.

Mais lorsqu’il s’agit d’ceuvres ayant pour
objet de traduire un sentiment éprouvé par
le compositeur devant un aspect quel-
conque du monde et des choses, ou pouvant
se référer a elles, les images, qui se pro-
posent alors comme un retour aux sources,
se justifient par la réalité objective du sujet
ou du théme considéré. Elles doivent étre,
bien sar, en accord avee lui el ne point
heurter I'imagination, plutdol la conduire
sans vouloir résolument la fixer. Le [ail
qu’elles sonl et seront toujours le résultat
d'une inlerprétation personnelle ne saurail
élre relenu, loule ceuvre d’arl étant subjee-
tive par délinition.

En réalilé il ne s’agil pas d° « ajouler »
quoi que ce soit & une partition qui se suffil
a elle-méme, mais de lui donner un ¢équiva-
lenl plastique; de poursuivre el de signifier
dans U'espace un rythme qui se poursuit et
se signifie déja dans la durée.

A cet effet il convient de développer
parallélement, sur le plan visuel et sur le
plan auditif, un méme rythme grace a
Videntification du caractére des images el
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des plans au caractére des phrases musi-
cales correspondanles, les uns demeurant en
accord et en constanle résonance avec les
autres. Grice encore au synchronisme des
mouvements contenus dans 'image et de la
mesure ou des cadences sonores. Ainsi le
tempo, les tonalilés, le contrepoint,- le
rylhme des phrases musicales, se trouvenl
renforeés par leur propre projection dans
P'espace a travers une forme plastique qui
les figure. Je ne dis pas « qui les repré-
sente »...

Nul n’a jamais soutenu que les enire-
chats d'un danseur avaienl pour objet
d’illustrer la parlilion qui les conduit. Mais
de moduler, de traduire une réalité musi-
cale par les mouvements du corps humain.

Prolonger, soutenir la cadence, I'intégrer
dans un mouvement physique — danse ou
chant — répond au besoin de lrouver son
propre équilibre dans un rylhme el de s’as-
socier a lui.

Pourquoi done cette figuration plastique
devrait-elle élre uniquement du corps
humain, donnée par tel danseur que l'on
observe et point par les mouvements du
monde et des choses s’il devient possible,
dans une certaine mesure, de soumettre ce
monde et ces choses 4 un rylhme quel-
conque dans la représentation que l'on en
donne,

Si I'on objecte que la musique de ballet
esl une musique spécialement faile pour
élre dansée, je répondrai que, les possibili-
tés d'expression du corps humain étant
limitées, cctte musique n'est « spéciale »
que dans la mesure ot elle doit en tenir
compte,

L'intérét done, dans cette relation

images-musique, est bien moins des choses
représentées que de leur mouvement, Et
c’est ce mouvement seul, devenu rythme,
qui entend s’identifier 4 la musique.
- Pour répondre a 'unité d’ensemble des
quatre morceaux, conslituant les Images
pour Debussy — réunis autour du théme de
I'eau — j’ai choisi comme élément, dans la
premiére Arabesque, des roseaux el des
plantes aqualiques, Jaurais pu loul aussi
bien me servir d’autre chose. Ces roseaux
ne sont Ia que pour élre soumis & un
rythme qu’ils inscrivenl dans leur mouve-
ment et qui leur donne & la fois un sens el
une signification qui les dépassent.

Ce qui compte, ce n'est pas le nénuphar
mais la danse du nénuphar. On ne fait
appel a des élémenls concrets que pour
autanl qu’ils représentent une forme pos-
sible, & des choses réelles que pour aulant
qu'elles peuvent étre transfigurées,

EL dans cetie associalion qui tend & con-
fondre et a superposer dans une sorte de
perceplion lolale les deux formes expres-
sives d'un méme développement rythmique,
le spectaleur doit oublier momentanémenl
que la musique esl I'ceuvre d'un composi-
leur, le fait d'un orcheslre. 11 doit 1a perce-
voir comme si elle étail la manifestalion
sonore de I'objel. En d’aulres termes on ne
doil plus lres bien savoir si le nénuphar et
les vagueletles qui agitent obéissent &4 un
rythme préétabli ou si, aun conlrairve, celte
musique que I'on entend ne serail pas le
fail du nénuphar et de I'onde, lel un chant
qui, soudain, remplacerait le bruit.

Les images apparaissent donc comme
I'épanouissement de la musique dans une
réalité concréte soumise a ses lois. Et la
réalité, sans cesser d'élre authentique,
objective jusque dans ses représentations
les plus abslrailes, se trouve affeclée d’'un
ceeflicient d’irréalité qui 'aide a se con-
naitre plus profondémenl dans un rythme
qui la transcende.

De son coté, la musique, allectée d'un
équivalent plastique, se dramalise a travers
lui, prend une résonance singuliére a tra-
vers sa figuration.

Au fond tout le probléme consiste & asso-
cier dans l'esprit du spectaleur le choc
émotionnel produit par I'image a celui pro-
duil par la musique, a faire en sorte qu’ils
soient de méme nalure ou complémenlaires
dans leur produclion simullanée. Il s'agit
done de trouver une qualilé commune a
deux perceptions, i deux éléments affectant
deux scens différents; de définir des rela-
tions possibles entre des choses qui se déve-
loppenl les unes sur le plan visuel, les
aulres sur le plan audilif el donlt I'idenlilé
affective nous échappe a premiére vue.
L’art est d’accorder ces ifnpl‘(‘,ssions, de les
unir en un tout univoque afin qu’elles
deviennent indissociables dans l'esprit de
celni qui les percoil simullanément.

JEAN Mrrny.



