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Łódź 

POEME CINEMATOGRAPHIQUE . 

ANALYSE D'UN TYPE DES RELATIONS ENTRĘ LA LITTERATURE ET LE CINEMA 

En 1918 Philippe Soupault publia dans le póriodique „„SIC” le texte suivant: 
Un jour dans un terrain vague de Vincennes un individu nommć Pathć prósenta A quel- * 

ques badauds assemblćs un cinćmatographe inventć par les freres Lumiere; homme ćtait 
douć d'un nouvel oeil. 

Ceux qui des lors s'occuperent de cette extraordinaire invention se tromperent lourde- 
ment: du cinóma ils firent le miroir incolore et l'ćcho muet du thćatre. Personne encore 
n'a fait cesser ce malentendu. 

Cependant puisque les moyens que le cinćma met A la disposition de I'artiste sont tres 
diffćórents de ceux que lui fournit le thćńtre, il importe donc que nous ćtablissions une di- 
ffóerence entre lćcran et la scene, que nous sćparions l'art cinćmatographique de 
Fart du thćatre. C'est la le point important de cette premiere note. 

Des maintenant il apparaift pour ceux qui savent voir la richesse de ce nouvel art. Sa pui- 
ssance est formidable puisqu'il renverse toutes les lois faturelles: il ignore l'espace, le temps, 
boulverse la pesanteur, la balistique, la biologie, etc. Son oeil est plus patient, plus percant, 
plus prócis. II appartient alors au crćateur, au poete de se servir de cette puissance et de cette 
richesse jusqu'alors nćgligćes, car un nouveau serviteur est A la disposition de son imagination. 

Et sans pourtant vouloir dćpasser les limites de cette note je propose A ceux qui ont les 
moyens matćriels de le rćaliser, ce premier essai. 

INDIFFERENCE 

Je gravis une route verticale. Au sommet s'ćtend une plaine ou souffle un vent violent. 
Devant moi des rochers se gonflent et deviennent ćnormes. Je penche la tóte et je passe au 
travers. ]' arrive dans un jardin aux fleurs et aux herbes monstrueusement grandes. Je m'assieds 
sur un banc. Apparait brusquement A mon cótć un homme qui se change en femme, puis en 
vieillard. A ce moment apparait un autre vieillard qui se change en enfant puis en femme. Puis 
bientót et peu 4 peu une foule disparate d'-hommes, de femmes, etc. gesticule, tandis que je 
demeure immobile. Je me leve et tous disparaissent, je m'installe A la terasse d'un cafć, mais 
tous les objets, les chaises, les tables, les fusains dans les tonneaux, se groupent autour de moi 
et me gónent, tandis que le garcon tourne autour de ce groupe avec une rapiditć uniformóment 
accćlćrće. lies arbres abaissent leurs branches, les tramways, les autos passent A toute vitesse, 
je m'ćlance et saute pardessus les maisons. Je suis sur un toit en face d'une horloge qui gran- 
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dit, grandit tandis que les aiguilles tournent de plus en plus vite. Je me jette du toit et sur le 
trottoir j'allume une cigarette!. 

Citće ci-dessus Note I sur le cinóma de Philippe Soupault accompagnće du 
poećme cinćmatographique /ndiffórence du mćme auteur prirent le caracttre 
presque canonique dans toute sorte de publications (anthologies, livres, articles) 
traitant des relations entre le cinćma et la littćrature, surtout dans celles qui 
traitaient des relations rćciproques, souvent embrouillćes, entre Fart du cinóma 
et le mouvement artistique du surrćalisme. 

Evidemment la Note joue le róle diffćrent en 1979, rćimprimće dans Les 
Kcerits de cinema 1918—1931 de Soupault (elle ouvre le volume ćtant le tómoi- 
gnage de l'intćrćt du potte au cinćma; le mćme type de publications fut auparavant 
consacrć a IDesnos et Artaud); elle devait signifier autre chose 4 I ćpoque ou 
elle fut cróće. 

La publication de la Note eut lieu un mois aprćs la confćrence sur // Esprit 
nouveau et les poetes prononcće le 26 novembre 1917 par Apollinaire ou I'auteur 
des Alcools fit Vappel aux poetes d'imprćgner, entre autre, art du cinóma d'un 
lyrisme nouveau, de crćer ensemble les images destinćes aux esprits plus raffinćs, 

' ceux-ci n'ćtant pas satisfaits de la production de Findustrie de cinóma. Le texte 
de Soupault, publić en janvier 1918 dans le Szc, en fćvrier dans la revue bimensu- 
elle Le Film, rćpond a Vappel d' Apollinaire; d'un autre cótć, prenant en consi- 
dćration la question mćthodologique il fait remarquer les deux extrćmes du 
probleme donnć, tels que: le renouvellement de la poćsie par le cinćma et I enno- 
blissement du cinćma par la poćsie. 

Il faudrait remarquer que les alinćas de la Noe prósentent, Fun apres I'autre, 
le prćcis de Phistoire du cinćma 4 partir de ses dćbuts forains (I), par I'imitation 
du thćatre ensuite (II), jusqu'a crćer I"autonomie de I'art du cinćma par rapport 
a celui du thćatre (III), et finissent par le transfert des moyens d'expression 
propres au cinćma au domaine de la crćation poćtique (IV). „,Le nouveau lyrisme” 
qui nait ainsi fait le tour et revient A sa double source: au film et au cinćma, 
car le V* alinća comprend le message d'un essai pratique — le pożźme cinćmato- 

- graphique «a ceux qui ont les moyens matćriels de le rćaliser, ce premier 
essai). 

Soupault próvient donc qu'une ćventuelle rćalisation de IIndiffrence peut 
ne pas ćtre une entreprise rentable alors que nos pensćes s'associent 4 Vidće du 
«cinćma d'essai) suggćrant que nous sommes arrivćs au cinćma expćrimental 
aprćs avoir quittć la foire. 

 

1Ph. Soupault, Note I sur le cinćma. Indiffórence. Premiere ćdition: „Sic” 1918 no 25. 
/Citć d'apres Pćdition: Ph. Soupault, Ecrits de cinóma 1918—1931. Textes rćunis et prósentćs 
par Oddette et Alain Virmaux, Paris 1979, p. 23—24. 

* V.: Aet O Virmaux, Lessurrćalistes et lecinóma, Paris 1979, p. 205—209; J. H. Matthews. 
Surrealism and film, The University of Michigan Press, 1971, p. 51—53; M. Dćcaudin, Les 
poetes dócouvrent le cinćma (1914—1918). „Etudes cinćmatographiques” 1965 n* 38—39 (Sur- 
rćalisme et le cinćma). T.1, p. 77—80; M.C. Ropars-Wuilleumier, De /a littórature du cinema. 
Genese d'une ćcriture, Paris 1970, p. 54—55, 
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Est-ce vraiment le cinćma? Les faits prćsentćs pour justifier la rćponse 
affirmative sont assez douteux. Soupault ćcrivit encore. plusieurs potmes cinć- 
matographiques dont une partie (Rage, Force, Adieu, Głoire, Regret) fut publiće 
dans les Cahiers du mois en 1925, une autre disparut. Et selon les informations 
ultćrieures donnćes par I'auteur lui-mćme %, les deux ou trois films faits en 1922 
par Walter Ruttmann furent fondćs sur ces pożmes perdus. Puisque leurs copies 
n'existent pas non plus on ne peut que supposer quel ćtait le type des relations 
entre les textes de Soupault et par exemple la poćtique des films expćrimentaux, 
abstraits, crććs A I ćpoque par Ruttmann (Opus 2/7, III, IV sont les seuls tournćs 
entre 1919 et 1925). Ce qui est commun pour les deux auteurs c'est la conscience 
de depasser les limites de art reconnues A I'ćpoque, la recherche de nouveaux 
principes de composition et des moyens d'exercer une influence sur le spectateur. 
Les textes et I' animation des images, 4 l'aide de la camćra, constituent leur travail 
individuel. 

La móćthode prćsentće ci-dessus fut dćja dćpróciće 4 Fćpoque oli Soupault 
'erćait ses poćmes cinómatographiques. Cette dćprćciation augmentait successi- 
vement 4 mesure que le mouvement surrćaliste prenait de I'ampleuret que les 
auteurs tels que Benjamin Pćret, Antonin Artaud, Robert Desnos et les autres 
oeuvraient pour le cinóma ou 4 son sujet. En voila deux exemples. 

Le premier vient du Manifeste de la cinćmathographie futuriste (1916); Vauto- 
nomie de Vart du cinóma y proclamće signifie la libćration de ce dernier du 
thćńtre et de la littćrature traditionnelle. Le fragment de la Note de Soupault: 
«il importe [...] que nous sćparions Dart cinómatographique de Vart du thćdtre» 
se fait entendre comme ćcho de cette formule futuriste: «La cinćmatographie 
est un art en soi. Elle ne doit donc jamais copier la scene» *. ; 

Mettant ce fragment de son propre texte en italique, Soupault a plutót I'inten- 
tion de souligner plus !importance de cette pensće 4 la lumićtre des conceptions 
esthćtiques ćtant en train de se former, que son originalitć. Surtout que les auteurs 
du manifeste futuriste n'apportaient rien d'original dans cette matitre (les idćes 
de Ricciotto Canudo concernant le film sont antćrieures A celles des futuristes *). 

Il s'agit donc ici d'une de ces convictions dont on dit, si on considere les 
relations typologiques, qu" «elles sont ancrćes dans atmosphere de son ćpoquev. 
On pourrait mettre en ćvidence les relations par contact, les points de la pćnćtra- 
tion directe des idćes futuristes: par exemple par Iintermćdiaire des idćes qui 
intćressaient Apollinaire et Pierre Albert Birot, celui-ci ćtant le patron des publi- 
cations de Soupault, de point de vue de leur rćdaction, dans la revue Sic. 

» J.M. Mabire, Entretien avec Philippe Soupault, „„Etudes cinćmatographiques” 1965, n* 
38—39, p. 30; Ph. Soupault, Ecrits de cinćma, p. 28. 

4 Balla, Settimelli, Marinetti, Corra, Ginna, Chiti, Manifeste de la cinćmatogra- 
phie futuriste (1916), [dans:] G. Lista, Futurisme. Manifestes—Proclamations—Documents, Lausanne 

1973, p. 298. - 
6 Ąprżs avoir dćcouvert le texte Triomphe du cinematographe la date doit ćtre repoussć jus- 

qu'a 1908; V.: h.k. [H. Książek-Konicka], Nieznany tekst Ricciotto Canudo, „„Kino” 1978 n* 
6, p. 37—38. 
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Appelons enfin ce qui nous intćresse le plus 4 savoir la libćration de Part 
du cinćma de la littćrature. 

Dans le mćme Manitfeste futuriste nous lisons: 
«Nos films seront: [...] 
2. POEMES. DISCOURS ET POESIES CINEMATOGRAPHIES» 

L'expression «potmes (poćsies) cinćmatographićsy veut dire autre chose que 
celle du «potme cinćmatographique» malgrć leur ressemblance apparente. II 
s'agit ici de filmer la poćsie et, comme le veulent les auteurs du Manifeste, 
de la reproduction littćrale sur Pćcran des images ćtant elles-mćmes la poćsie. 
Et davantage, cela ne peut pas ćtre n'importe quelle poćsie mais celle qui est 
passćiste, traditionnelle, afin qu'elle puisse ćtre ridiculisće: 

Ainsi nous ridiculiserons les oeuvres des pottes «passćistesv, transformant, au grand avan- 
tage du public, les poćsies les plus nostalgiques, monotones et pleurardes, en spectacles 
violents, excitants et exhilarants”. 

Le texte poćtique dont le manifeste futuriste parle peut aider A rćussir les 
effets stupćfiants sur l'ćcran, tout en trahissant ses propres faiblesses vu son type 
littćraire bien dófini. | 

Et voila I'exemple d'un tel type littćraire pris, par les auteurs du Manifeste, 
de Giosuć Carducci et transformć ensuite en projet du film: 

Róve d'ćtć. 
»Parmi les battailles, Homćre, qui rćsonnent toujours dans ton chant. Je fus vaincu par 

la chaleur de I'heure: ma tćte se pencha dans le sommeil sur la rive du Scamandre, mais 
mon coeur s'ćchappa sur la Tyrrhćnienne.» 

Nous montrerons Carducci circulant dans le tumulte des Achćens, qui ćvite adroitement 
les chevaux en course, rend hommage A Homćere, va boire avec Ajax A Tauberge du «Sca- 
mandre Rouge» et au troisietme verre, son coeur, dont on doit voir les palpitations, jaillit de 
son veston et vole, comme un ćnorme ballon rouge, vers le golf de Rapallo$. 

On remarquera donc que ceq n'est pas le Róre d'ćtć de Carducci qui ressemble 
a des potmes cinćmatographiques de Soupault, mais son interpretation ironique 
faite a I usage du film envisagć. Alors, les auteurs du Manifeste prouvent dans 
Vexemple donnć plus haut, et malgrć leurs dćclarations prćliminaires, que la 

poćsie traditionnelle ne peut pas €tre «filmće» directement. On aura donc besoin 
d'une surface mćdiatrice, celle-ci sous la forme du scćnario; son róle joue Iinter- 
prótation du potme de Carducci faite par les futuristes, prósentće ci-dessus. 
Or on peut supposer que I'oeuvre poćtique a toutes les chances pour €tre trans- 
formće en une oeuvre cinćmatographique et non en une autoparodie; c'est-4-dire 
qu'elle peut €tre considćrće comme scćnario ou jouer son róle au moment ol 
elle s'ćloigne du modele du Róve d'ctć. 

5 Balla, Settimelli, Marinetti,..., op. cit., p. 298, 
7 Ibid., p. 299. 5 
8 Ibid, 
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Neanmoins si on transfere littóralement le texte du scćnarip sur I'ćcran pour 
en faire une version filmće on risque nuire de cette fagon au film lui-mćme. 

Voila arrivć le moment pour parler du deuxitme exemple annoncć plus haut: 
il sera question de la Coquille et le Clergyman, film de Germaine Dulac d'aprts 
le scćnario d' Antonin Artaud. Le texte fut ćcrit en 1927, le scandale qui eut lieu 
4 la suite du film ćclata en 1928. L/histoire du cinćma n'en garde que le cótć 
anćcdotique et nous n'allons pas le mettre en question. Quant aux interprćtations 
des causes pour lesquelles la Coquille fut mal acceptće autant par les surrćalistes 
qu' Artaud lui-mćme, celui-ci de nouveau se joignant 4 eux, on peut prćsenter 
les arguments les plus convaincants, róunis par Alain et Odette Virmaux?. 

Artaud reprochait A Germaine Dulac d'ćtre conforme 4 ce qu'elle pouvait 
lire dans le texte du scćnario et non 4 son esprit. Car lui-m6me en ćlaborant le 
dćcoupage, envoyć ensuite A la rćalisatrice du film, y enleva tout ce qui avait, 
d'apres lui, dle caractere poćtique ou lćgórement littćraire»'9. II luttait donc pour 
que le film fńt «filmique», et, comme il allait s'avćrer, le rćsultat en fut le pire 
possible. A. et O. Virmaux prćtendent qu Artaud faisant des reproches a Ger- 
maine Dulac d'avoir surchargć son film des trucs techniques protesta en effet 
contre le transfert littćral du scćnario sur I'ćcran. Germaine Dulac ne fit autre 
chose que trouver une illustration convenable A chaque phrase du texte d'Artaud. 
Cette mćthode ne sert pourtant qu'a ridiculiser le texte ce que I'expćrience 
futuriste avait prouvć plus qu'une dizaine d'annćes auparavant. 

L'effet artistique ćtait nóanmoins meilleur au cas ou le modele poćtique et sa 
rćalisation au cinóma constituaient les deux oeuvres indćpendantes. C'est Fexem- 
ple de Etoile de mer, poeme de Robert Desnos et film portant le meme titre, 
fait par Man Ray (1928). 

Il ne se prćsente pas, ainsi qu'on le dit parfois hitivement, — commentent les auteurs 
des Surrćalistes et le cinóma — comme une illustration ni comme un commentaire du poeme 
de Desnos, mais comme I'adjonction d'un univers poćtique 4 un autre. La rćussite tient 4 ce 
que les deux langages se rćpondent sans se contrarier: le film se dćveloppe d'un cours auto- 
nome en regard du potme, de telle manitre que leur assemblage constitue «un nouveau pożme?!!, 

Le matćriel prósentć plus haut nous fait voir que tout en prenant soin de 
I'autonomie et de la nouvelle formule du einćma on mćprisait, ce qui ćtait propre 
4 Favant-garde du dćbut du sićcle, la littćrature, celle qui, s'il s'agit de «art de 
la parole», ćtait surchargće d'expressivitć du «moi» du locuteur — en cas de poćsie 
ou celle qui racontait une anecdote—en cas de prose. Ce fait excluait, pour ainsi 
dire, ex definitione la transformation littćrale des textes de la poćsie traditionnelle * 
en langage du cinćma. La littćrature moderne (ce qui allait bientót signifier: 
surrćaliste) trouva cependant son allić dans le cinćma, et le film avait maintes 
fois recours A ce genre de lettres. 

Le paradoxe crćć ainsi expliquerait la disproportion entre une faible quan- 

9 Virmaux, op. cit., p. 42—49. 
10 Citation d'aprts: ibid., p. 44. 
U Ibid., p. 38. 
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titć de films sursćalistes et la richesse des «ćcrits de cinćma» comprenant textes 
critiques (souvent sous la forme de «la critique synthćtique» pour ainsi dire dont 
on parlera plus loin), «chroniques», cfilms racontćs» ainsi que le scćnario et sa varićtć- 
-pożme cinćmatographique. En ce qui concerne les scćnarios — soulignons-le — ils 
n'ćtaient pas, sauf quelques uns, les scćnarios dans le sens stricte du mot, c'est- 
-Aa-dire destinćs A ćtre rćalisćs. Cette remarque n'est pas en opposition A notre 
interpretation de la Noże I de Soupault, celle-ci ne prócćdant qu'un poćme. Les 
cinq suivants sont introduits par une note diffćrante: 

I! y a-quelques annćes dćja, j'allais presque quotidiennement au cinćma. Si j'excepte les 
films comiques, je puis dire que tout ce que I'on projetait A cette ćpoque ćtait completement 
idiot. Mon espoir demeurait vif. Au-dela de I'ćcran, je voyais tout un grand domaine. 

C'est 4 ce moment que j'ćcrivis les quelques potmes cinćmatographiques que I'on va 
lire. Je voulais, grice au film, donner une impression ni nette ni prćcise, mais 
semblable 4 un rćve [les mises en relief voulues par les auteurs de cet ouvrage]??. 

A cet endroit-la on pourrait se poser la question suivante: qu'est-ce que 
dćsigne le nom «potme cinćmatographique»? Est-ce une varićtć d'un film 
poćtique ou une forme de poeme inspirće par le cinćma ? Chez Soupault il s'agit 
de la deuxićme possibilitć. Et le fait que le terme cpoćme cinćmatographique» 
s'est bien enracinć dans son róle autant dans la critique contemporaine 4 Soupau- 
lu? qu' en avenir, le prouve, et nous essaierons le dćmontrer A l'aide de Fanalyse 
des textes. ' 

La section des Cahiers du mois ot les potmes de Soupault furent placćs 
sert aussi d'exemple pour comprendre le premier de ses poećmes cinćmatograp- 
hiques. Andrć Beucler mettant dans le titre de sa critique Le poeme cinćmato- 
graphique'* fait appel au film. II se sert de ce terme dans son sens mćtaphorique 
(ou le róle de I'ćlćment contribuant A la crćation d'une mćtaphore joue ćvide- 
mment le mot cpotme») pour faire le projet du modele du cinćma poćtique, 
lequel s'exprimerait sur l'ćcran en tant qu'cune image physique du rćve» destinće 
uniquement au plaisir de la regarder. Un tel cinóma se metterait en opposition 
aux films a Ihistoire racontće, ceux-ci dangeureusement apparentćs 4 «la littć- 
rature», car c'est lui qui est «le poeme du visuel». C'est dans ce caractere purement 
visuel qu'existe la chance d'avoir Iautonomie complete du cinćma considćrć 
comme Part. 

La voix d'Andrć Beucler moins connue que par exemple les opinions de Bre- 
ton nous fait connaitre d'autres problemes, lesquels, dćveloppćs par de diffćrents 
auteurs avant et aprós 1925, sont un contexte aux interprćtations du phćno- 
mene tel que «le poeme cinćmatographique». Dans ses travaux Beucler indique 
deux genres du cinćma: le cinćma exploitć commercialement et le cinćma poćti- 
 

12 Ph. Soupault, Cinćma, ,„Les Cahiers du mois”, 1925 n” 16/17, special Cinćma, p. 179. 
18 Cf. Ph. Soupault Kerits..., p. 26. 
14 A, Beucler, Le pożme cinómatographique .(reponse A une enqućte Les lettres, ła pensćę 

moderne et le cinćma), „Lies Cahiers du mois”, 1925 n* 16/17, p. 133—135. 
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que, ainsi que deux genres d'attente du cótć du spectateur', Il y a chez lui un 
essai de rendre complete la dćfinition de I'essentiel de ce qui donne le caractere 
poćtique au cinćma, ceci par le fait de souligner I'analogie entre le mćcanisme de 
Pimagination et celui du phenomene prćósentć 4 Ićcran, ainsi que par le fait de se 
rćfćrer aux conceptions de Bergson. Nous y trouverons enfin une grande esti- 
mation pour les films de Chaplin lesquels, d'apres Beucler, conviendraient entićre- 
ment au modele du cinćma poćtique si on supprima itles sous-titres troublant 
Fordre visuel'*, 

Malgrć la diffćrence dans Femploi du terme cpotme cinćmatographique» — 
— considćrć soit comme le nom de genre indiquant un objet concret (Soupault), 
soit comme une expression mćtaphorique (Beucler), il existe une convergence 
d'intentions chez les deux auteurs. Rappelons qu'il ćtait dćja question de cette 
intention de Soupault «d'ennoblir», par un mouvement retrograde, Tart du ci- 
nćma, le renouveler grace A la poćsie; tout ceci en mettant en ćvidence, dans le 
texte littćraire, les moyens d'expression propres 4 cet art. 

Qu'est-ce que veut dire existence entre» le cinćma et la littćrature s'ils'agit 
du poćme cinćmatographique ? Quels traits propres au champ du film-surtout: 
au scćnario — entrent en relations rćciproques avec les traits caractćristiques de la 
poćsie et plus prócisement du potme en prose ? De quelle manitre la conscience 
esthćtique de Ićpoque conditionne-t-elle la forme des textes de Soupault (nous 
proposons de rappeler ici la disposition du phćnomene dans le temps: 4 partir 
du 1918, annće de publication du premier potme et probablement de crćation 
des suivants, jusqu'au 1925 ćpoque od furent publićs les cinq derniers poćmes) ? 
Les questions ci-dessus, ainsi que d'autres, accompagnaient les auteurs de cet 
ouvrage pendant la lecture des poemes: Indiffórence, Rage, Force, Adieu, Gloire, 
Regret''. lie temps est venu de prćsenter les resultats de cette lecture. 

Le mot cpotme signifie dans la langue francaise ou bien un ouvrage de po- 
ćsie en vers, ou bien un ouvrage au caracttre poćtique ne revćtant pas forcement 
la forme versifiće. On ne voyait dans la dćfinition du «potme en prose» aucune 
contradiction interne ni par rapport aux changements. dans la conception de la 
poćsie ni par rapport aux traditions du genre mćme (commenęgant par Bertrand, 
Baudelaire, Rimbaud et finissant a Jacob, Ponge etc.). Les textes de Philippe 
Soupault font aussi partie de cette tradition. 

lis gardent la disposition typographique caractćristique au potme en prose 
a savoir les błancs laissćs entre les alinćas, ce qui crće dans les ouvrages «ćcrit en 
prose» un rythme spćcifique. 

Le souci d'une telle segmentation du texte, sa construction voulue, ayant 
la forme d'un poćme en prose, sont bien visibles si on compare les oeuvres publićes 

15 Ibid., p. 134; voila I'exemple de la prise de conscience, par les thćoriciens de Pavant-garde, 
d'une double circulation des oeuvres d'art. Cf.: R. W. Kluszczyński, Kino i film w teorii sztuki 
Tadeusza Peipera, Zeszyty Naukowe UŚ nr 282, Katowice 1982. 

16 Ibid., p. 133. 
I Ph. Soupault, Kcrits..., p. 26—28. 
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en 1925 et /'Zndiffórence parue sept ans plus tót: il ny a pas encore cette segmen- 
tation «de poćme» bien que une telle općration soit facile A faire. 

Ce quw'il y a deux formes typographiques des textes n'empćche pas que 
ceux-ci soient łus comme les scćnarios de cinćma. Il y a uniquement la description, 
il ny a pas d'ćmotions ni d'humeurs. Remarquons que I'on peut dire la meme 
chose de la poćsie surrćaliste. 

Un autre trait caractćristique, non immenent, des oeuvres analysćes, peut 
€tre di au scćnario, A savoir leur laconisme, bróvietć. lLle mćme trait, considćrć 
du point de vue du potme en prose, perd son caractćre «extćrieum et devient 
structural; il constitue donc une des marques de cette forme de genre'*. 

I! semble que, vu entre autres le caracttre «synthćtique» de la forme, le poeme 
en prose convenait bien aux ćcrivains de Ićpoque auxquels les postulats des 
futuristes italiens n'ćtaient pas ćtrangers; Marinetti, Corra, Settimellia vaient 
dćclarć leur manifeste du thćatre synthćtique"; celui-ci fut accompagnć, dans 
le domaine de la pratique, d'une ćdition des textes de thćatre-des synthćses, en 
deux volumes. Le Manifeste de la cinćmatographie futuriste, mentionnć dćja dans 
cet article, parle du cinóma synthćtique*', et en France se forma un style spóci- 
fique de la critique-une critique synthćtique, appelće aussi cpoćtique» *!, obser- 
vable surtout aux pages de la premićre sćrie de la revue ,,Littćrature” (1919-1921). 
L'objet d'une telle critique: tableau, film, ouvrage poćtique n'y ćtaient pas 
directement jugćs. Ils stimulaient uniquement le critique A I'acte d'une sympa- 
thie personnelle, a s'identifier A Vunivers de l'oeuvre critiquće, acte revćtant 
une forme littćraire propre au poćme en prose. > 

Aragon adopta cette mćthode faisant sa critique des Calligrammes d'Apolli- 
naire, et tentait enfermer ses impressions de la lecture dans la phrase finale: 
«LES CALLIGRAMMES sont des ROSES». Reverdy, Soupault (cofondateur 
de la „,Littćrature”) cherchaient des formules aussi laconiques, capables symbo- 
liser Voeuvre entitre. 

Soupault [a trouvće sous la forme des «billets critiques», <billets-potmes» 
(ce nom leur a ćtć donnć par Alain et Odette Virmaux dans le recueil des textes 
de Soupault Ecrits de cinóma consacrćs en gćnćral au film amćricain?. ) Les billets 

_ eritiques de meme que «les potmes cinćmatographiques» font partie d'un texte 
plus large, cbilinguev, dont le schóma est suivant: une introduction sous la forme 
d'une reflexion 4 un sujet donnć (Note I sur le cinóma, Le cinema USA) vient 
d'abord, et garde le style d'un ćnoncć critique traditionnel, elle est suivie d'un 

18 Cf. S. Bernard, Le pożme en prose. De Baudelaire jusqw a nos jours, Paris 1959. 
18 Marinetti, Corra, Settimelli, Le thódtre futuriste synthćtique (1915), [dans:] Lista, 

Futurisme..., p. 256—260. 
20 «lie cinćma doit devenir anti-gracieux, deformateur, impressioniste, synthćtique, dyna- 

mique et motlibriste», Marinetti, Corra, Settimelli, op. cit., p. 298. 
2 Cf. G. Szymczyk, Awangardowe wersje krytyki subiektywnej, [dans:] W kręgu zagadnień 

awangardy, rćdaction de G. Gazda et T. Szczepański, ,„Folia Scientiarum Artium et Librorum 
Universitatis Lodziensis”. łódź 1982. 

22 Ph. Soupault, Le cinóma USA, [dans:] Kerits..., p. 41—47. 
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- «billet critique» (ou «potme cinćmatographique»), ceux-ci placćs parfois au cours 
de la reflexion meme, mais diffćrant en langage, cette fois-ci, poćtique. La pre- 
miere partie joue le róle du mćtadiscours par rapport A la partie suivante. Ceei 
est un moyen pour marquer le moment extr4mement important pour la crista- 
lisation de chaque forme de genre, 4 savoir la prise de conscience, par I'auteur, de la 
particularitć de cette forme. 

Nous avons dćja prósentć les fragments ou Soupault «justifie» le choix de la 
forme du potme cinćmatographique. Le potte procóde de la meme manićre 
a Poccasion de pratiquer la critique synthćtique: aprts avoir fait Vapologie de 
Chaplin, poćte et «dócouvreur du cinómw, aprts avoir soulignć enfin le point 
commun entre l'univers des films de celui-ci et la poćsie, Soupault essaie de 
s'inscrire dans cet univers par sa propre poćsie: 

«Une vie de chiem (Charlie Chaplin) 
A cinq heure du matin ou du soir, la fumće qui gonfle les bars vous prend 4 la gorge: 

on dort A la belle ćtoile. 
Mais le temps passe. II n'y a plus une seconde A perdre. Tabac. Au coin des rues on 

croise I'ombre; les marchands ćtablis aux carrefours sont 4 leur poste. Il s'agit bien de 
courrir: les mains dans les poches, on regarde. Cafć-bar. A la porte on ćcoute le piano 
mćcanique. L'odeur de l'alcool fait valser les couples. 

lls sont ld. 
Au bord des tables, au botd des ltvres les cigarettes se consument: une nouvelle ćtoile 

chante une ancienne et triste chanson. 
On peut tourner la tćte. 
Le soleil se pose sur un arbre et les reflets dans les vitres sont les ćclats de rire. Une 

histoire gaie comme la boutique d'un marchand de couleurs*%, g: 

- 

Sinon les renseignements hors du texte «du billet> mćme, il serait difficile 
de savoir duquel film il s'agit; dans cette contre-critique, comme dans les potmes 
cinćmatographiques, il est plus question d'un type de cinóma que d'un ouvrage 
concret. 

La critique synthćtique ćtant une des varićtćs de la critique subjective, est 
donc, en certain sens, destinće aux initićes. Lie spectateur idćal n'attend -pas le 
resumć ou le jugement d'une oeuvre. Le critique marque seulement I'espace ou 
le spectateur pourrait revivre l'oeuvre donnće, ainsi que I'espace ol celui-ci 
pourrait la comprendre. Et par analogie, si le scćnario prend la forme du poćme 
en prose et non celle du dćcoupage a la maniere du protocole, avec des prises de 
vues numćrotćes, cela veut dire que ce scćnario est destinć, selon les intentions 
de PFauteur lui-mćme au rćalisateur (ainsi qu'au lecteur et au spactąteur) A qui 
le code dont Pauteur s'est servi n'est pas ćtranger. 

Nous allons continuer la prósentation des autres ćlćments de ce code, en 
pćnćtrant le texte au fond, vers l'univers y reprćsentć, vers sa composition. 

II existe un cadre de composition trćs net dans les poćmes de Soupault. Voila 
son schćma: Pimmobilitć du sujet (le hćros), un ćvćnement (une sćrie des 

m Citation d'aprts: Ph. Soupault, Źcrits..., p. 44. 
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aventures surrćalistes), le retour au point du dćpart. On observe aussi les rćpć- 
titions des unitćs stylistiques (comparez le dćbut et la fin de la Gloire, du Regret, 
de la Rage) jouant la róle concret dans la composition et la forme du rythme. Les 
deux procćdćs sont bien caractćristiques pour le poćme en prose, pour sa varićtć 
appelće «cyclique» ou «formelle» *!. 

Remarquons la convergence temporelle de la genese des poćmes cinćmato- 
graphiques et du fait d'accepter par la critique le poćme en prose en tant qu'un 
genre littćraire. En 1917 F. Levere lui consacra une dizaine de pages de son livre 
La jeune poćsie francaise, tandis qu'en 1916 Max Jacob avait formulć la thćorie 
du poćme en prose dans la próface au Cornet ć des, en le dćfinissant par les termes 
tels que: «brćvitó», «situation», «style». .Cette thóorie sera devenue plus tard le 
hćros nćgatif dans article de Breton, publić en 1920 et ćcrit A Poccasion d'une 
rććdition de Gaspard de la Nuit d'Aloysius Bertrand*%. Il faut souligner que 
Breton place plus haut Bertrand que la poćsie en vers: il compare I'observation 
des rćgles de celle-ci «a la danse dans l'obscuritć parmi les poignards et les bouteil- 
les.» Il accuse nćanmoins 4 la fois Bertrand et Baudelaire d'avoir crćć les nouvelles 
regles 4 la place des anciennes, et il dit que grace a celles-la le modele du genre 
se fixa vite, permettant en consćquence maitriser les principes de ce nouveau jeu 
et «composer» les poćmes en prose comme on composait jadis des sonnets. 

Cette reproche concerne directement les contemporains de Breton tels que 
Reverdy et Jacob (ceci probablement A cause du fait de reconnaitre, d'une sorte, 
le poćme en prose pour une forme codifiće, ćgale aux autres genres littćraires); 
tandis que Rimbaud, avec Łes Illuminations est placć du cótć marquć du signe 
plus (+-), vu que celles-ci «n'ont rien A voir avec le systeme mćtrique»**. Breton, 
en parlant du poeme en prose exige que I'on renouvelle continuellement le genre 
afin qu'il ne soit pas transformć en moule facilement reproduit. 

Il faut ajouter que le nom móme du «potmex, faisant penser 4 la construction 
artistique traditionnelle plus qu'a «la transcription des rćves», sera abandonnć 
par les surrćalistes au profit des appellations telles que: <textes surrćalistes», 
«compositions surrćalistes», «rćves». De cette manićre A la place des unes quali- 
fications relatives A Pćtude de genre arrivtrent les autres — Eluard en fut con- 
scient dćja en 1926 *, Soupault dćcide de garantir autrement Voriginalitć du 
denotatum: il enrichit le nom «du potćme» en y ajoutant un ćpithete «cinćmatogra- 
phique. 

En 1925 Soupault dit dans ses oeuvres: cje voulais, grace au film donner une 
impression [...] semblable A un rćve». Cette móme idće sera rćpćtće quelques 

4 V.; Bernard, op. cit., p. 462. 
%6 A. Breton, Gaspard de la Nuit (par Louis Bertrand); premitre ćdition: La Nouvelle 

Revue Frangaise, 1920. Ici la reproduction, [dans:] A. Breton, Les pas perdus, Paris 1949, p. 95—99. 
*6 Ibid. p. 98. - 
* P. Eluard, Les Dessous d'une vie ou La Pyramide Humaine (1926) oli Iauteur intróduit 

une division en: rćves (le rćcit d'un rćve), textes surrćalistes (textes automatiques), potmes. 
Breton dćfinit ensuite cette division d'ćtre ultraretrograde. 
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dizaines d'annćes plus tard dans son interview donnć pour „,Les Etudes Cinć- 
matographiques” : 

7 

... des la naissance du surrćalisme, nous avons cherchć 4 dćcouvrir, grice au cinćma, 
le moyen d'exprimer les immenses pouvoirs du róve **, 

On dirait que c'ćtaient les commentaires d'auteurs et non I'analyse des textes 
lesquels servirent aux futurs interprótateurs de source de leur regard fixć uni- 
quement sur le chemin menant du cinćma au potme cinćmatographique. Il 
faut ajouter aussi que mćme dans ce type de refćrences, ćtant I'objet de recherche, 
on surestimait Fimportance de Iinspiration du cinóma pour la poćtique des 
oeuvres de Soupault. 

Ce fut deja sous influence du mouvement surrćaliste bien dćveloppć (ou 
classć dans 1'histoire) que Soupault lia ses propres oeuvres crććes entre 1917—1918 
au rćve. Ce n'ćtait donc qu'a ce moment-la que enregistrement des rEves trouva 
le statut d'un ćnoncć typique pour le surrćalisme. Nous allons voir dans quel 
sens I'Indiffćrence, la Force etc. sont lićes avec une telle forme, comment la poćti- 
que du rćve y est reprćsentće et a quoi elle sert. 

Les microćlćments des potmes cinćmatographiques sont prósentćs A la pre- 
mićre personne du present et constitue une relation d'une sćrie d'images «ćprou- 
vćes» par le sujet. C'est une sorte de compte rendu dćpourvu d'ćmotions, com- 
pletement privć d'expressions mćtaphoriques ainsi que toute information con- 
cernant l'ensemble de traits caractćristiques contribuant A la qualitć des ćtres et 
des choses. Le rćcit fait Vimpression d'Etre bien ordonnć, certaines phases des 
ćvćnements ont ćtć mises en relief par alinćas. 

Le paradigme conventionnel de la narration se heurte donc ici plus fort a Pobjet 
de la prćsentation. Car nous avons des assertions telles que: <assis dans un ro- 
cking-chairv, je regarde une carte, ensuite je sors chercher un journal-mais quand 
je m'asseoie sur un banc, «unes 4 unes les choses qui m'entourent disparaissent» 
(Regret). Et d'autres encore: «dans une chambre j'ćcrisy, mais en móme temps 
«insensiblement je grandis tandis que ma chambre diminue» (Force). Le hćros 
de Soupault sait passer par un rocher, sauter par-dessus les toits, disparaitre lui 
meme ou faire disparaitre son compagnon. Il est chauffeur d'une voiture devant 
lequel s'ouvre le mur, monument qui s'enfuit de son socle. Il arrive qw'il soit 
entourć ou traquć (Gloire) par des individus anonymes, comme lui-mćme 
soumis A des mćtamorphoses. Le prósent adoptć par le rócit augmente I impression 
que l'univers prósentć se trouve au dela du temps ou n'en a aucun. | 

Lvordre des ćlóćments-images et des ćlóments concernant la situation dans 
les potmes, n'est qw'illusoire. Premitrement, la succession de ceux-ci est unique- 
ment gardće grace 4 la narration tandis qu'au niveau de |” univers prćsentć ils 
peuvent ćtre simultanćs (comparez «les feuilles du peuplier tombent rapidement 
et je disparais lentementv, Adieu; «je me dirige vers la porte qui s'agrandit et 
je puis sortiry, Force; ainsi que le texte le plus riche en liaisons simultanćistes 
(Indiffćerence). Deuxitmment les relations de motivation, facilitant le passage A 

2 Mabire, Entretien..., p. 28. 



48 Grażyna Szymczyk-Kluszczyńska, Ryszard W. Kluszczyński 
 

I'interprćtation, n'apparaissent qu'apres avoir adoptć un contexte bien dćfini 
lequel reunira ce qui n'est pas continu et apportera le sens A ce qui n'est pas 
logique. 3 

Le rćve peut ć€tre un de tels contextes. lie mot «rćve» employć par Soupault 
dans I'introduction aux poemes a pour but indiquer la maniere de lire ceux-ci. 
Le rćve n'est pas un sujet de meme que Ienregistrement des images d'un rćve 
ne constitue le but de Fauteur. L'ouvrage «semblable A un r6ve» signifie la meme 
chose qu'un poćme soigneusement composć lequel differe des enregistrements 
des rćves, publićs par ,,Littćrature” et „la Róvolution Surrćaliste”” par la minutie 
portće a la forme de composition. C'est le poeme qui n'exige que d'€tre lu autre- 
ment — d'une manićre que I'on lit px. es Illuminations de Rimbaud. 

C'6tait ce receuil-ci que l'on caractćrisait d habitude A Faide des catćgories 
dont nous nous sommes servis en dćcrivant les textes de Soupault; ce fut Rimbaud 
qui fit de la vision une sorte de ciment pour lier les images surprenantes et ciso- 
lćesv. Le fragment jugć €tre prócurseur au surrćalisme et citć donc le plus souvent 
en tant que tel vient du poćme IEnfance: 

Au bois il y a un oiseau, son chant vous arrćte et vous fait rougir. 

Il y a une horloge qui ne sonne pas. 

Il y a une fondriere avec un nid de bćtes blanches. 

Il y a une cathćdrale qui descend et un lac qui monte...* 

Grace 4 cette liaison avec la poćtique du róve les potmes en prose de Soupault 
passent de Iextrómitć du genre dit cformel» (cadre de composition, rćpćtitions 
des ćlóments de syntaxe) vers le «potme-illumination» 5 (manque de continuitć 
de temps, de logique). Ils s'approchent donc du modele favorisć par Breton 
et rencontrć dans la poćsie surrćaliste. 

Or on ne peut pas dire que la poćtique du rćve fut dćcouverte pour la littćra- 
ture grace au cinćma (ainsi qu'une note d'auteur le suggćre a savoir que les 
poćmes cinćmatographiques devraient, eux aussi, cette poćtique au film). Le 
róle complćmentaire du cinćma par rapport 4 I imagination poćtique consistait 
plutót a choisir et A concrćtiser les ćlóments donnćs qui avaient dćja apparu 
dans cette imagination. Nous rćpćtons: A concerćtiser car le simultanćisme n'est 
4 atteindre dans la littćrature qu'au niveau de Iunivers prósentć, nćgligeant le 
champ de la poćsie dite concrete; l'action de narrer est encore ćtendue dans le 
temps, mćme si le prósent adoptć dans la narration fait disparaitre la distance 
entre le temps du rćcit et celui des ćvćnements. Le simultanćisme 4 ces deux 
niveaux n'est possible que dans le film. 

Le film offre aussi une possibilitć dont les surrćalistes profiterent-il permet 
de concrćtiser matćriellement les rćves, les fantaisies, les hallucinations. 

2 Ą. Rimbaud, Enfance, [dans:] Une saison en enfer. Illuminations. Traduit et suivi des 
observations littćraires par A. Miedzyrzecki, Kraków 1980, p. 97—98; V. aussi les observatiors 
du traducteur. 

0 Tą distinction fut introduite par S. Bernard dans I'ouvrage dćjń citć Le pożme en prose.... 
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On observe dans les poćmes cinćmatographiques de Soupault, considćrćs 
comme scćnarios, le manque total de remarques jouant le róle des didascalies. 
Le seul fragment de ce type, insćrć d'ailleurs du point de vue du theme que de 
la composition dans la matitre de I'oeuvre entitre, se trouve A la fin du potme la 
Force: «Je m'appuie contre un mur et I'on ne voit plus sur l'ćcran que ma tćte, 
puis ma bouche qui sourib. Le manque de commentaires concernant la facon 
de rćaliser le theme (ou bien suggćrant une rćalisation) ne veut pas dire que 
de tels renseignements n'existent pas du tout chez Soupault. Ils font partie 
immanente du rćcit, ils pćnetrent l'univers reprćsentć. On peut donc dire que 
les conventions relatives 4 la prósentation du film organisent la matićre du potme 
cinćmatographique; ceci est une explication A quoi consiste la prósence immanente 
des didascalies. Faisant I'analyse de la structure de dramaturgie (de ce qui est 
reprósentć) nous arrivons A reconstruire la structure de la narration. Nous allons 
par la suite donner quelques exemples justifiant cette these, sans €tre obligć de 
faire I'analyse dćtaillće de Porganisation filmique de tous les poćmes cinćmato- 
graphiques de Soupault. Ainsi le fragment de I'Indifference — 

Je m'assieds sur un banc. Apparait brusquement 4 mon cótć un homme qui se change 
en femme, puis en vieillard 

est-il marquć d'une fagon immanente par le plan gćnćral, le tournage en plan 
fixe, frontal, et la figure de montage en plan alternć (ce qui illustre mieux qu'une 
coupure, celle-ci ne montrant que Peffet du changement, la mćtamorphose consti- 
tuant Iessentiel de ce fragment). Mais IA oli ce caractóre insaisissable et bien 
dćfini des mćtamorphoses ctde la place A la surprise — une soudaine disparition 
de Ientourage et le changement d'endroit inattendu: «Je me leve [du banc dans 
un jardin — G. 5. et R.W. K.] et tous disparaissent, je m'installe A la terasse 
d'un cafć» — et bien Ia alternance est remplacóć par le montage dur (disparition) 
et le montage effectuć A Pintćrieur d'une prise, ce qui, par le mouvement de 
s'approcher vers le hóćros (plans continuellement rapprochćs finissant par le 
rapprochement) et le retour au plan gćnćral, construit un bond inattendu dans 
P espace. Le'caractere statique du hćros, tellement soulignć dans TIndifference 
reste intact. 

Le fragment suivant du mćme potme: 
Je suis sur un toit en face d'une horloge qui grandit, grandit tandis que les aiguilles 

tournent de plus en plus vite 

s'organise dans le panorama ćtendu entre le hćros et I'horloge (plan gćnćral), 
et a Paide du mouvement frontal on arrive A se rapprocher 4 I'horloge (prise 
rapide). 

On pourrait analyser ainsi tous les potmes cinćmatographiques en montrant 
leur soumission au moyens d'expression propres au film. Ces moyens-on doit 
le souligner-ćtaient dója connus et appliqućs dans les films contemporains aux 
oeuvres de Soupault. Mais ils ne servirent, en gćnćral, qu'a donner plus de 
vraissemblance aux ćvćnements de l'univers prósentć; leur fonction dans les 
textes de Soupault est diffćrente. Nous allons montrer la nature de cette diffćrence. 

4 — Zagadnienia Rodzajów Literackich XXKVII/2 
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Les analyses donnćes ci-dessus (comme on PIavait annoncć) penćtraient 
la matićre thómatique des oeuvres dans le but de saisir les principes narratives 
et structuraux. Mais si on considere les poćmes cinćmatographiques en tant 
que les scćnarios de cinćma, il faut souligner le róle du sujet lui-mćme, son orga- 
nisation d'un point de vue d'une dramaturgie. 

Ce qui est propre au pośme cinćmatographique c'est son caractóre parfaite- 
ment visuel, mais visuel d'une autre manióre que le voulait, peu de temps apres, 
dans ses scćnarios, Wsiewołod Pudowkin; il dćsignait, on dirait, l'intensitć 
extremale de ce trait «du programme littćraire de la structure filmique» *'. Le 
caractere visuel des oeuvres de Soupault ne consiste pas seulement 4 ce que les 
ćtats des choses, marqućs par les phrases et les unitćs de plusieurs phrases, 
puissent se dćvelopper durant la lecture en tant que les ćtats visuels, c est-a-dire 
possible A conerćtiser dans la vision imaginaire; ni seulement 4 ce que les appella- 
tions, que nous trouvons dans le texte, soient uniquement celles qui renvoient 
aux individus (singuliers ou groupćs), grace A quoi on a pas besoin, le long 
de la lecture, de rendre concret les renvoies de celles-ci (a exception de l'aspect 
extćrieur). La spócificitć de ce caractóre visuel du poćme cinćmatographique 
s'exprime donc par la continuitć, et cest une continuitć visuelle de I'action. 

La continuitć de laction filmique est le resultat des applications des techniques 
de montage d'une fagon adćquate. C'est le trait caractćristique d'un film achevć. 
Mais elle n'apparait pas dans le scćnario ni dans le dćcoupage, d'une telle maniere 
comme ceci arrive dans les oeuvres de Soupault. Les ćvćnements constituant 
le contenu du poćme cinćmatographique se rendent prćsents, du point de vue 
de leur aspect extćrieur, 4 mesure que les phrases se sucećdent. Ils sont une 
reconstruction permanente, dirigće uniquement dans un sens, de la structure 
syntactique du texte. De plus la structure verbale du potme cinćmatographique 
marque, au mćme niveau linguistique, ce qui est visible (ce qui est A voir) ainsi 
que la facon de regarder 3%. Ceci a lieu car dans les textes de Soupault — comme 
nous Iavons dćja montrć — les renseignements de didascalie concernant la trans- 
position du texte verbałe au texte filmique ou bien rćvćlant seulement ce trait 

81 «[...] Pauteur du scćnario doit bien retenir que chaque phrase qu'il ćcrit apparaitra en 
tant qu'un ćlóment plastique, sur l'ćcran. Ce n'est pas donc la parole qui est importante mais 
son contenu et les valeurs plastiques qu'il comprend,»; traduit du polonais, [dans:], W. Pudow- 
kin, Reżyseria filmowa i scenopisarstwo, (La mise en scene et Part d”ócrire de scónario), Wybór pism, 
Warszawa 1956, p. 33. 

32 Ta structure linguistique du texte du scćnario est analysće A deux niveaux. Le premier-con- 
cernant Pobjet-dćsigne les ćGvćnements voulus contribuant au dćveloppement du sujet. Lie second 
— mćtalinguistique — joue le róle de ce qui dćfinit les moyens, ceux-ci permettant rendre objectif, 
dans une autre matiere, le but de la langue d'objet, ou tout au moins, ce niveau mćtalinguistique 
signale la «traduction» du scćnario en code d'images. Ce double caractere du scćnario, avec une 
sćrie d'endroits A peine dćfinis, spćcifiques pour cette forme linguistique (il ne s'agit pas ici de 
la conception d' Ingarden concernant les moments A peine dćfinis ćtant les traits caractćristiques 
de PFoeuvre littćraire en gónćral) est une cause pour laquelle il est gćnćralement considćrć comme 
un ouvrage incomplet, inachevć, infórieur, comme «la structure qui veut ćtre une autre structure» 
(definition de P. P. Pasolini). ą 
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caractćristique de chaque scćnario, lequel est: «ćtre continuellement en route 
vers un autre»; eh bien ces renseignements n'existent pas. Ils sont prósents d'une 
faęon immanente dans l'univers reprósentć des poćmes, saisissable uniquement 
en tant que le moyen de mise en ordre de celui-la. 

C'est aussi le trait caractćristique d'un film terminć (non du scćnario), de 
meme que la continuitć visuelle de action, mentionnće plus haut. Les deux 
traits, ćtroitement lićs, apparaissent dans les oeuvres de Soupault contribuant 
a la dćsignation interne d'une dramaturgie a laide de la narration filmique, 
a tel point que le tout atteigne la forme indćpendante, fermće du point de vue 
de la composition propre 4 Foeuvre dćfinitivement achevće. 

Le caractere de la composition des poemes cinćmatographiques est presque 
totalement dćterminć par leurs titres. De provenence nettement littćraire, ces 
titres, ce sont des noms abstraits qui dćfinissent les ćtats ćmotionnels (ou plutót 
psychiques) du sujet-hćros. Des que nous les gardons 4 I'esprit, pendant la lecture 
des oeuvres de Soupault, les ćvćnements du poćme cinćmatographique, incohć- 
rents dans leurs jonctions, deviennent, d'une facon illogique, une construction 
prócise: un corrćlatif de situation et d' imąge de la notion exprimće par le titre. 

La composition de la Rage est donc dćsignće par un accroissement de la tension 
finissant par une explosion. Cette tension est formće par une suite de plans 
(du gćnćral au dćtaillć) retrćcissant le champ de vue du hćros: 

Je vois un client assis seul devant une table, je regarde son bras, puis sa main et enfin 
ses doigts qui se renferment sur son verre. 

Le passage d'une sensation interne de la tension jusqu'a donner le champ 
libre 4 la colere n'est qu'un bond faisant le pont entre le caractere statique des 
images immobiles et le dynamisme des ćvćnements se suivant d'une facon sou- 
daine. 

Adieu est construit a Faide d'un vidage successif du cadre jusqu'a une lente 
disparition du heros. , 

La composition de VIndiffćrence s'appuit sur un contraste des plans fixes 
du hćros-sujet et du fond changeant et mobil. Cette mobilitć du fond accroit 
au maximum (point culminant-les prises de vues rapides) tandis que I'activitć 
subite du hćros finit par un geste insignifiant, celui de fumer une cigarette. 

Le Regret se construit par le montage des images prćsentant le mouvement 
paresseux du rocking-chair et celles qui montrent un voyage; c'est I'abandon 
ce qui ćtait dćja atteint. La fin du poćme dćtermine son sens: le but 4 atteindre 
c'est le fauteuil 4 bascule. Chaque changement de Ićtat entraine le regret du 
passć. 

Force, cest favoriser le hćros, par les images et a Maide des situations par 
rapport a I ensemble du dócor, tandis que Glofre, c'est fuir la foule d'admirateurs 
qui traque. 

Ce dernier rócit fait penser A la situation morale de Iartiste d'avant-garde 
(surtout artiste surrćaliste, Cf. les rigeurs connues dans le groupe de Breton 
et le crenvoi» des membres souvent rencontrć) pour qui la gloire signifie en meme 
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temps le caractćre commercial de son art, entrće sur le champ de Part conser- 
vateur. Cette analogie cróe pour la Gloire, une dimension ayant le caractere 
parabolique, dimension connue aussi d'autres potmes. 

Le caractóre parabolique et correlatif des oeuvres de Soupault s'ajoute 
a Pensemble de marques, celles-ci prouvant de leur cotć le caractere poćtique 
des textes. 

A la lumiere de toutes les analyses dćja próćsentćes et malgrć un encouragement 
timide de Soupault lui-mćme filmer ses poćmes cinćmatographiques commence 
4 perdre le sens. Attribuer A un des potmes analysćs le caracttre du scćnario 
pret pour en faire un film concret (et bien que ce soit faisable — nous sommes 
d'avis que les textes de Soupault sont «muetsy de meme que les films de leur 
contemporains) donnerait une crćation pratiquement tautologique, film peu 
diffćrant de son modele littćraire. Ce qui apparait dans le potme cinćmatographi- 
que comme figurć serait dans sa version filmć visible 4 Pćcran. 

C'est pourquoi nous ne pouvons pas considćrer les potmes cinćmatogra- 
phiques de Soupault comme scćnarios-ćtapes dans le processus de la rćalisation 
d'un film. Ces textes ont pour nous la valeur des potmes-films, scćnarios pour 
le cinćma d'imagination. 

Francis Picabia prit la mćme attitude par rapport A une de ses oeuvres, ce 
4 qu'il exposa dans lintroduction 4 celle-ci: 

J'ai entendu dire que le scćnario, ce n'ćtait rien [...] C'est pour cela que je demande 
A chacun de mes lecteurs de mettre en scene, de tourner pour lui-móme sur l'ćcran de son 
imagination, ćcran vćritablement magique, incomparablement supćrieur au pauvre calicot 
blanc et noir des cinćmas... 

'[Tournez vous-móćme en lisant La Loi d'accommodation chez les borgnes. Lies places 
sont toutes au móćme prix, et on peut fumer sans ennuyer ses Voisins*, 

En 1928 (de mćme que Picabia) Benjamin Fondane publia trois scćnarios 
(«cinć-potmesv). Ils sont prócódćs d'un appel: OUVRONS DONC L'ERE DES 
SCENARII INTOURNABLES %, 

La conviction, observable chez Soupault, Picabia, Fondane, qur'il n'est pas 
nćcessaire ou mćme qw'il'est inutile de rćaliser leurs propres scćnarios (potmes 
cinćmatographiques, cinć-poćmes), s'explique bien dans le contexte de la philo- 
sophie surrćaliste de Part oli on peut trouver une assertion prouvant que la fron- 
tiećre entre l'image rćelle et figurće est impossible A tracer %. 

Cette these trouve son point culminant dans la cćlebre formule de Breton 
<«Pimaginaire est ce qui tend 4 devenir rćel» 36, II est donc tout 4 fait comprćhensible 
que Paul Eluard intitula 'ensemble de ses róves: Le cinóma parfait*"; on ne s ćtonne 

*8 F. Picabia, Avertissement A: La Loi d'accomodation chez lęs borgnes. Sursum corda ; pre- 
miere ćd.: 1928; citation d'apres Virmaux, op. cit., p. 233. 

3% B, Fondane, Avertissement A: Trois scenarii. Les documents internationaux de D Esprit 
Nouveau, 1928, mises en relief par I'auteur; citation d'apres Virmaux, op. cit., p. 73. 

% Cf. K. Janicka, Światopogląd surrealizmu. Warszawa 1969, p. 225 et suivantes. 
36 Ą, Breton, I/ y aura une fois, [dans:] Le róvolver a chevaux blancs, Paris 1932, p. 11. 
37 Cf. V. Sarane Alexandrian, Le surrćalisme et le róve, Paris 1974, p. 177. 
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pas du tout, non plus, que Robert Desnos revient continuellement dans ses textes 
critiques 4 la comparaison du cinćma et du rćve (cf. Le róve et le cinóma, ,,Paris- 
-Journal"” 27 avril 1923; Les róves de la nuit transportćs sur Dócran, ,,Le Soir”, 
5 fćvrier 1927). 

Ce que les noms des auteurs apparaissent ici I'un apres I'autre tćmoigne de 
plus en plus fort que le surrćalisme ćtait un programme cimant les rćalisations 
de diffćrents auteurs, rćalisations seulement apparament dispersćes. 

Pour avoir Iimage complete de la crćation dans le domaine des scćnarios 
filmiques de Póćpoque du cinćma muet*$, il faudrait ajouter A la liste des auteurs 
mentionnćs, tels que: Ph. Soupault, F. Picabia, B. Fondane, R. Desnos et A. 
Artaud, le nom de Benjamin Pćret et celui de Georges Ribemont-Dessaignes 
(auteur de: Le huitieme jour de la semaine, 1930, oeuvre proche par sa poćtique 
aux potmes cinćmatographiques de Soupault). 

Les crćations mentionnćes ci-dessus ćtaient mal jugćes par la future recherche 
concernant le surrćalisme. Voila opinion de Margueritte Bonnet qui disait: 

'Toute Ihistoire des rapports du surrćalisme et du cinćma est, en rćalitć, celle d'une 
grande espćrance trahie**, 

Claude Abastado ćtait presque du mćme avis%*, Ce verdict sćvćre avait 
pour cause, dans les deux cas, une disproportion entre le nombre des textes 
conęus comme scćnarios et celui des films en faits. Selon Abastado A cet ćchec 
filmique du surrćalisme contribućrent les facteurs suivants: 1) problemes finan- 
ciers (car la sensibilitć esthćtique des spectateurs ćvolue lentement; et les 
producteurs des films 4 Ićpoque n'eurent pas confiance aux entreprises non 
rentables, tandis que chaque ouvrage littćraire d'avant-garde pouvait €tre publić 
par Iauteur lui-mćme, 2) la particularitć due 4 la crćation d'un ćcrivain et de 
Joeuvre du metteur en scene: la rćalisation d'un film exige la participation 
des spócialistes de tous les domaines (technique du film) ce qui est en dćsaccord 
avec l'activitć surrćaliste, de sa nature spontanće, improvisće, ainsi qu'avec 
etat hypnagogique, <l'ćcriture automatique ou la mćthode paranoiaque-critique» % 

Les resultats de nos analyses nous amenent 4 verifier autant les raisons prć- 

38 [,a conviction que les auteurs citćs font partie du mouvement surrćaliste a permis aux 
A. et O. Virmaux de placer leurs ouvrages dans I'anthologie intitulće Les surrćalistes et le cinóma. 

%% M. Bonnet, L'aube du surrćalisme et le cinćma: attente et rencontres, ,„Etudes Cinć- 
matographiques”, 1965 n* 38—39, p. 83. 

40 C€, Abastado, Introduction au surrćalisme, Paris 1971, p. 111. 
4 Ibid., p. 111 et suivantes. Abastado fait, A I occasion, la mćme erreur que M.C. Ropars- 

-Wuilleumier (op. cit., p. 55) en opposant I'activitć cinćmatographique tconsciente et programmće» 
A Fautomatisme psychique de Breton. A notre avis il s'agit ici d'une confusion de diffćrents ordres 
onthologiques: activitć (rćalisation d'un film) et la description de I'activitć (dćfinition bretonienne 
de I'automatisme). S'il y a une antinomie elle n'existe donc que dans l'oeuvre de Breton seulement 
et glle est fondće A la divergence entre la poćtique formulće et rćalisće — le fait est souvent rencon- 
trć d'ailleurs dans les poćtiques de I'avant-garde du XX sitcle. Par exemple: Lie manuscript des 
Champs magnóti ques considćrćs comme rćalisation de I'automatisme psychique pur, fut en 1931 
suivi des remarques faites par Breton lui-móćme lesquelles laissent entendre que cet ouvrage est 
plus raisonnć et techniquement bien travaillć que I'on ne le croit. 
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sentćes ci-dessus que opinion meme sur le phćnomene. Les auteurs mentionnćs 
plus haut n'avaient pas pris en considćration d'un aspect essentiel du probleme 
4 savoir qu'un grand nombre de textes discutćs ce sont des scćnarios cintournables». 
La prise de conscience que le scćnario ne doit pas €tre nćcessairement rćalisć, 
la conviction que sans cela il est une crćation de valeur, fit une atmosphere 
spócifique de meme autour des scćnarios non rćalisables qu'autour de ceux qui 
n'excluaient pas la rćalisation. lls ćtaient tous les cerćations completement indć- 
pendantes artistiquement. 

Le cercle des antagonistes augmente. J. H. Matthews faisant la critique des 
textes de Soupault, de Pćret, de Desnos et d'Artaud, dit que la plupart de ccs 
textes profitent du cinćma sans rien donner en revanche *. Son opinion corres- 
pond 4 celle de A. et O. Virmaux qui considerent la crćation surrćaliste dans le 
domaine de la dramaturgie de cinóma comme purement littćraire *%, c'est-4- 
-dire qu'ils trouvent comme Matthews, qu'il s'agit d'une sorte d'imitation, dans 
les ouvrages littćraires, des moyens d'expression propres au film. C'est avec 
une telle opinion que nous ne sommes pas d'accord. 

En mentionnant plus haut que les moyens d'expression propres au film, et 
dćsignant en móćme temps la structure des potmes cinćmatographiques chez 
Soupault (Matthews vise particuliórement cet auteur dans ses critiques) c ćtaient 
les mćmes qui avaient apparu dans les films rćalisćs a I'ć6poque-nous signalions 
de cette fagon qu'ils jouaient dans ces films les róles tout A fait diffćrents. 
Ces moyens devaient en gćnćral apporter aux univers y reprósentćs plus de vrai- 
ssemblance; c'ćtaient des outils dans Poeuvre rćaliste. Chez Soupault les moyens 
d'expression de cinćma crćaient l'univers surrćaliste oli tout ćtait possible-le 
nouveau univers de cinćma. i 

Nous touchons 4 cet endroit-lA au problieme extrćmement important: au 
double niveau des relations entre la littćrature et le cinóma. Au premier niveau, 
les textes de Soupault (malgrć les possibilitćs concrttes de leur rćalisation) ćtant 
les scćnarios pour le cinóma d'imagination, ouvrages «intournables», placćs 
4 cheval entre la littćrature et le film. Si on se bornait, dans les analyses, 4 ce 
premier niveau, on pourrait en effet prótendre que la littćrature est dóbitrice 
du cinćma. 

Mais au deuxićme niveau la littćrature paie sa dette: sans demander la rćali- 
sation d'un film concret, elle própare un nouveau type de cinćma-le cinćma 
surrćaliste. lies potmes cinćmatographiques de Soupault (et autres) ćtaient 
les scćnarios pour le cinćma et non pour en tirer les films. Ce cinćma allait naitre 
par loeuvre de Louis Bufuel. 

Cette prćparation, par des ouvrages littćraires, d'un nouveau type du cinćma, 
inconu encore, n'ćtait uniquement pas due 4: I'avant-garde frangaise. En 1913, 
Kurt Pinthus publia en Allemagne un livre-receuil des scćnarios filmiques 
intitulć Das Kinobuch. Ce livre, la premiere publication des scćnarios de cinćma 
dans I'histoire, fut ćcrit et publić sans espoir de rćaliser les textes, sauf un (dont 

4a J, H. Matthews, op. cit., chapitre: Surrealist Film Scripts. 
43 Virmaux, op. cit., p. 74. 
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on avait profitć encore avant la parution du livre), et il garda pour toujours 
sa forme exclusivement littćraire. Malgrć cela, ce livre des expressionistes alle- 
mands fut important pour la crćation de la forme de leur cinćma expressioniste, 
commenęcant A se dćvelopper apres 1919 4%, 

Mais I'activitć crćative des surrćalistes en ce qui concerne le: cinćma aura 
surmontć loeuvre des pródecesseurs, ceci par son ćtendue et son intensitć. 

Ce double niveau des relation entre la littórature et le cinóćma, transforme ces 
relations en un vrai dialogue, avec de vraies repliques, le dialogue entre deux arts: 
le cinćma qui contribue, au premier niveau, A former la littćrature, et la littć- 
rature qui, au deuxieme, forme le cinćma. Tres souvent on nćglige existence 
de ces deux niveaux des relations. Dans les publications analysant les relations 
entre le cinćma et la littćrature a Pepoque qui nous prćocuppe*%, on mentionne 
ce probleme soit 4 "occasion d'autres recherches, soit on ne parle que du premier 
niveau. Ceci crće une fausse image de la situation, tout en suggćrant que ce qui 
est I'essentiel «du siecle du film» c'est le film considćrć comme Part indćpendant 
et unique en tant que tel, de plus influant les autres *. L'importance du film 
dans les trente premićres annćes du XX'*-siecle est due plutót a influence 
crćative des autres domaines d'art sur le film, lui-móme parallelement influant 
sur le caractere de ceux-lA. 

Le film change donc, par le fait de se trouver au centre de diffćrentes influ- 
ences, le systćme gćnćral des relations entre les arts, et constitue le stimulus, le 
plus important peut-ćtre, de la correspondence des arts d'avant-garde. 

* 

* %* 

Le poeme cinćmatographique est une des formes du poeme surrćaliste en 
prose. Du point de vue de la chronologie les textes de Soupault prćcedent le 
surrćalisme, car ils furent ćcrits probablement avant Les champs Magnćtiques 
et Le Manifeste de Breton; mais ils sont surrćalistes grace A leur poćtique, et 
par la date de leur mise en circulation (en 1925, moment de la premiere publi- 
cation). Le fait de les considćrer, dans l'histoire, comme une des formes succe- 
ssives du poćme en prose, permet de ne pas surestimer l' importance que les moyens 
d'expression de l'art de cinćóma avaient pour former la diversitć des oeuvres 
analysćes par rapport A la poćsie traditionnelle. 

Si nous admiettoch que le caractćre dit «cinćmatographique» des textes de 
Soupault garantit A ceux-ci abandonner la convention du potme «formeb, nous 
pouvons dire que cela signifie qu'ils s'engagent sur le terrain du cinóma 4 cause 

« Cf. J. Toeplitz, Scenariusz w rozwoju historycznym, ,,Kino” 1971 n* 5. 
46 N.P.: A. Sterń, U źródeł nowej estetyki, (Poezja a film) [dans:] id. Poezja zbuntowana, 

Warszawa 1964; N.A. Nilsson, Avant-garde Poetry and the Cinema, [dans:] Wox'mi na radost". 
To honour feanne Van der Eng-Liedmeier, Amsterdam 1980. A. Hauser, Sozialgeschichte der 
Kunst und Literatur, Miinchen 1953. 

48 [| ne manque pas d'opinions sur I'influence du film sur les arts plastiques; Cf. M. Martin, 
Le langage cinćmatographique, Paris 1955; P. Francastel, Art et technique aux XIXS et XX 
siecles, Paris 1956, 
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de leur fonction: ils constituent les scćnarios non 4 rćaliser. Chaque texte 
propose au lieu d'un film — le type du cinćma bien dćfini; la forme du poeme 
cinćmatographique contient d'une manićre immanente la conviction de la nature 
du film qui puisse €tre rćalisć. 

Cette forme illustre sa propre structure (la continuitć visuelle de Vaction 
crćće par la narration), celle du film en gćnćral, mais en mćme temps elle donne 
des renseignements dćtaillćs en disant comment le film doit €tre. Le caractere 
parabolique, le caractere corrćlatif de la composition par rapport 4 Pobjet principal 
de la reprćsentation (theme), le fait d'empćtrer le hćros dans une suite d'ćvćne- 
ments impróvus, lićs suivant les principes de I'absurde ou du rćve-tout cela 
renscigne qu'il s'agit du film poćtique, surrćaliste. 

Le potme cinćmatographique ainsi concu, de mćme que les scćnarios d'autres 
surrćalistes (Picabia, Artaud, Desnos, Pćret) oli on ne profitait pas du modele 
du potme en prose sont souvent prócćdćs d'une introduction au sujet de l'art 
de cinćma. Un tel fait ćvoque la conscience profonde d'auteur en ce qui concerne 
le sens et la finalitć de sa propre activitć. 

Le potme cinćmatographique est capable de former: le rćalisateur qui puisse 
sous son influence crćer sa propre oeuvre, appuyće nćanmoins sur les principes 
indiqućs; le lecteur qui puisse rendre le texte vivant dans son imagination; le 
spectateur qui, partant au moins de ce qui lui est connu — du groupement d' images 
filmiques avec Punivers du rćve, puisse apprendre 4 sentir et A comprendre 
le nouveau type de ce qui est poćtique A Ićcran. 

'Traduit par Joanna fanicka-Rostocka 

POEMAT KINEMATOGRAFICZNY 
ANALIZA PEWNEGO TYPU ZWIĄZKÓW MIĘDZY LITERATURĄ A KINEM 

STRESZCZENIE 

Praca dotyczy epizodu z dziejów dwudziestowiecznej awangardy — poematu kinematograficz-= 
nego, który ukształtował się we Francji w okresie presurrealizmu i surrealizmu (Ph. Soupault, 
F. Picabia, R. Desnos, A. Artaud i in.). Gatunek ten, to typ „,scenariusza filmowego nie do reali- 
zacji”. W toku omawiania jego wyznaczników strukturalnych oraz w dyskusji z dotychczasowym 
badawczym ujęciem istoty i funkcji tej formy autorzy uzasadniają przydatność poematu kinema- 
tograficznego do analizy dwupoziomowości i obustronności relacji: literatura — kino. Gatunek 
ten stanowi kolejną historyczną postać poematu prozą, co pozwala nie przeceniać roli filmowych 
środków wyrazu w jego poetyce. Potraktowany jako scenariusz, projektuje nie konkretny film, lecz 
określony typ kina: poetyckie kino surrealistyczne. 


