In : Chéateau, Dominique, Jost, Francois und Maréfebvre,
Eisenstein, I'ancien et le nouveau. Colloque desgér002.

Rolf Kloepfer

La puissance des prémisses anthropologiques
dans la théorie du film de Serguei M. Eisenstein

[...] 1| peut saisir le secret structurel de la natureird
phénoméne, qui exprime émotionellement et son sens
global. [...] et il projette ce réseau dans notre
conscience.

1. Incohérence, discontinuité ou croissance orgaeid’'une théorie esthétique

L’'image qu'Eisenstein donne en 1942 (révisé en 18é7Prokofiev dans l'article cité en
exergue est une sorte d’autoportrait. Il lui attéldes figures de pensée — motivations. attitudes,
principes — qui représentent pour lui les plus desnvaleurs. Je résume: cet artiste est
« radicalement national » (c’'est-a-dire qu'il vasgu’aux sources de la tradition) et pour cela
« ultramoderne, car il puise dans la profondeur degines » Urspringlichkei}. Son coté
international provient de sa « capacité de métahusg protéiforme » se servant de la « tradition
byzantine » aussi bien que de la luminosité dikitene (Cimabue) ou de la profondeur espagnole
d’'un El Greco. « Loin de I'a-peu-prés impressiotmist de toute indifférencé,»l pénétre d’une
maniére intuitive et immédiate dans « la struciaterne et spécifique » des phénomeénes qu'il
fait « fleurir dans la richesse émotionnelle dedhestration : Bref: il est comme un artiste de
la jeune Renaissance «ou le peintre était en mémgs philosophe, le sculpteur —
inséparablement — mathématicieh xCette conception correspond tout a fait & la vue
romantique de lartiste. Nous la trouvons au déblez Novalis et a la fin —dans la
transformation symboliste — dans Valéry appelamilitiud « le seul ingénieur de ce siecle ». |l
ne s’agit pas du romantisme a la V. Hugo, mais diemve plus profond ou le calcul s’unit a
l'intuition, la vision teoria) a la construction architecturale, ou le quotidadmient une valeur
mystique (Baudelaire: « De la boue jai fait derl's)°. A la base de cette tradition se trouve
I'idée d’'une correspondance primordiale entre lendeoet 'homme. Dans la tradition judéo-
chrétienne 'homme — et 'lhomme seul parmi touter@ation ! — est une « image » de Dieu
On oublie souvent que le concepinthgedans cette tradition est extrémement radical. Airpa
du romantisme, on découvre la profondeur derrigrsurface anodine. L’homme correspond au
monde, ilestsonsigne sans le savoir et se découvre tel quel petel’créatif. L'imagination est
la faculté de se faire image. Nous retrouvons degeptions analogues dans de nombreuses

!, Je remercie Mme. Mireille Zimmermann pour la séam de mon texte. Eisenstein, Serge ¥A, Ich selbst. Memoiergn
éd. Naum Klejman et Walentina Korschunowa, Wiencidsgd) 1984, p. 1103q. (= Yo dans les citations). J'ai fait les
traductions des textes en allemand. Le texte sakdfiev date de 1942, révisé par Eisentein en 1947.

2. Yo, p. 1104sq.

. Ibid., p. 1101sq.

. Ibid., p. 1105.

. Au vingtieme siécle c’est par exemple un Waltenfamin

. Moise, 1, 26-27 ; 9, 6 : geikon lat.imaga
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cultures et des équivalences dans certaines tradifplatoniciennes qui menent a différentes
tendances mystiques. On en trouve un écho damstzpt de « I'idée sensuelle » (Berkeley) ou
encore dans la « connaissance sensuelle » datigetigse de Baumgarten. Le courant remonte a

la surface au XVIfl siécle et se manifeste ouvertement dans le rosmetill y a dans Geethe
certaines croyances romantiques qui se retrouvam Eisenstein: la relation entre composition
(construction technique) et unité organique, lassance organique et mathématique en spirale,
la méthode de I'artiste qui découvre et imite lmgpe de la construction organique de la nature
(par ex. les plantes) dans le monde social (pampie la révolution) L’ingénieur des mines
Novalis est le plus radical dans ce romantisme.s@h comment certains symbolistes (pas
symbolisme) en Europe centrale et surtout en Rusgipoussé plus loin l'idée de « trouver une
langue accessible a tous les sens » (Rimbaudpevt' ainsi de nouvelles visions du monde (A.
Belyj)®. Meyerhold a Iégué & Eisenstein son mépris pourataralisme plat (I'art comme reflet
d'une «réalité » toute faite) et son idée ultraxantique du spectateur comme un des quatre
créateurs du théatre (avec l'auteur, I'acteur emégteur en scene). Et tout au long de sa vie,
Eisenstein s'intéressera a Belyj. Ce « mystiqu& $ascinant parce qu’il développe, entre autres,
des théses ultra-spéculatives qu'il essaie de prauathématiquement, notamment au moyen du
systéme des couleurs chez Gdgol

Evidemment, plusieurs tendances révolutionnaires t&a pensée européenne — et surtout
en ce qui concerne l'art | — circulaient un peutgatr avant la premiére guerre mondiale. Elles
étaient dans l'air pour ceux qui lisaient les revd@avant-garde et les journaux en discutaient
plus ou moins directement. Et Nietzsche! Or, lemdformations des « -ismes » depuis le
futurisme m’intéressent moins que le fait que toes mouvements possédent — comme le
romantisme — une dimension profondément sémiot{daas le sens de Peirce et non dans celui

de Saussure et de I'école francaise). Cette dermiérfonde sur I'acquis des artistes du XIX
siecle. Il ne faut pas oublier que toute la traditi physiologiste » était « sémiotique » comme
elle l'avait été auparavant en Angleterre (voir K2ias). Il faut se rappeler que Balzac voulait
écrire une sociologie sémiotique a la Benjamin tdéécrire ses romans (voir I'un des quatorze
volumes de ses ceuvres !), et que Zola était préfoedt « symboliste » dans ses romans (non
dans ses réflexions évidemment). Et Flaubert! Tamla est analysé a maintes reprises par
Eisenstein, notamment a propos de Griffith. En égaosnce V.V. Ivanov fonde samtroduction
a la sémiotiquesur Eisensteif.

Un colloque autour du thénfancien et le nouveadoit se poser la question de savoir s'il
y a uneligne généraledans la pensée eisensteinienne. Les spécialiftemeat que non. J.
Aumont, par exemple, constate les contradictiamsriséquences et manques de précision chez

’. Les Entretiens aveEckermanrest le premier livre que le public européen lit @@ghe. Quand Eisenstein fait I'éloge du

Corbusier ou de Gropius, il se sert — en allemandles-termes de @he: « Nachahmung der Natur » (imitation de la
nature) doit étre « Nachbildung der Natur » (retarction) qui procéde par I'exploration de la wetkmaligkeit, das
Prinzip des Aufbaus der Pflanzen » (finalité/téb@pk, le principe d’organisation des plantes). Peucomposition » et

« totalité organique » voir I'entretien du 20 jetll1831, pour la « composition organique » enikakp» de la plante voir
I'entretien du 15 juillet 1831. Il cite volontiels « Théorie des couleurs » dé@he. Son article de 1929 « Nachahmung als
Beherrschung » (Imitation comme domination) datesausforderung Eisensteifp. 46-48) est aristotélien a la maniére
radicale d’'un Diderot (ou Lessing) c'est-a-dire @avwe- comme dominante — [l'efficacité et non la repréation

(« reflet ») de I'ceuvre d'art.

8, Dans I'entourage de Vsevolod Meyerhold, le premmaitre d’Eisenstein, le symbolisme joue un rétgartant par
exemple a travers le poéte et théoricien symbolisteanov qui leur apporte aussi Nietzsche.

° Yo, p. 810-815.

10 Vjaceslav Vsevolodovic Ivanoginfithrung in allgemein Probleme der Semipfikibingen (Narr), 1985.
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Eisensteiff. Et O. Bulgakowa affirme méme qu'il existe tromitnants décisifs dans sa pensée
en 1929, en 1937 et en 1947, tournants qui susrdes changements de paradigme dans
« I'orientation spirituelle » des intellectuels ses ainsi que les tendances politidtieSela est
inexact. On peut au contraire constater qu'Eisenstelyse constamment — voire, « théorise »
— le va-et-vient nécessaire sur lequel se fonder&ativité; et cela, sa pratique le prouve. I
prétend que spontanéité créatrice (idée, visidnjtion pour une solution) et réflexion théorique
s’enrichissent postérieurement, que toutes deuiesecontinuellement avec toutes les formes
d’activités pratiques (film, dessin, enseignemefgs textes ne sont pas une autojustification a
posteriori, mais un bilan des acquis pour progrepties rapidement. Il est évident que «Le
montage des attractions » est formulé aprés la ernisecene d$age.La théorie du pathos est
formulée apres IPotemkingcelle de I'extase aprés Ligne généralecelle du montage vertical
aprésAlexandre Nevskietc. Et il prend toujours soin de choisir, daes analyses, des scénes-
clés pour se rendre compte non seulement du praigmématographique et thématique, mais
aussi de la place de I'ceuvre dans le contexterlg®du développement du cinéma.

La description du proces créatif découvre sa digjee profonde. L’auteur est touché et
transformé par une « vision ». Il se laisse envphirune « foule d’idées » en conflit. Le doute
est immense, car le matériel thématique sembleiinfa régression aux fondements de la pensée
sensuelle est nécessaire. C'est en elle que nésndegie dont se nourrit la recherche. L'intuition
fait découvrir le principe de limpression primaaté. C’est le moment extatigue ou tout
commence a s’ordonner dans une structure nouvedid’g@uteur sait développer progressivement
et selon ses techniques. Le résultat est I'cetengof) qui — a son tour — renferme le germe
pour une création future que la réflexion peut reeéin lumiere. La « ligne générale » de ce
procédé peut nous rappeler un dessin dans « L'imygaret le pathétique » de 1936C’est la
spirale de la croissance chéere & Goethe qui exptigoement un tout (un semence, par exemple)
part d’'un état chaotique (le baillement mythiquel’dggine), semble régresser (le grain meurt
dans la terre), change de qualité dans I'éclodieaifté cosmique) et devient le fruit qui se meurt
au moment ou une nouvelle semence permet la vieetieu

C’est ainsi que Charles Sanders Peirce décrindose& comme croissanéeA la fin d’'une
spirale, il y a 'habitude de penser condensée demsoncept. Quand celui-ci devient norme
absolue, il y a danger que la base dynamique sbitée: il peut y avoir un reste de signification
mais aussi une perte totale de sens, d’énergieotgoe, de valeur. Nous repredrons cette idée
plus loin. Notons seulement qu’Eisenstein a moatpdusieurs reprises que le retour rythmique

M préface #u-dela des étoilese cite les cing volumes déeuvresdans la collection 10/18 avec le volume en majescu
(I, p. 7sq)

12 Larichesse de ses publications est énorme,dtagprrtout pour ceux qui lisent I'allemand, et gratitude remonte & son
édition des travaux d'Eisenstein non traduits jestpu: Das dynamische Quadrat. Schriften zum Filk®In (Pahl-
Rugenstein) 1988. Sa thése de la « discontinipFofonde (malgré une certaine « unité ») eselddpée & maintes
reprises. Je me référe ici & « Nachahmung und &enee », dans son voluniderausforderung Eisensteierlin, Aka-
demie der Kinste, 1989, p. 55-63, surtout 61.\lltsdbuvent quelques traductions de Eisenstein itapbes. Dans son
dernier livreSergej Eisenstein, Drei Utopien. Architekturente(zfir Filmtheorie Berlin, Potemkin Press, 1996, p. 8.

O. Bulgakova lie les « ruptures » avec les pliisfluence : d’abord les « parrains Klages, Bolllieyerhold », ensuite
la « réflexologie » behavioriste et les amis psyogues (Luria, Wygotski), ensuite reprise d'urairse refoulée, la
psychanalyse — Eisenstein aurait pensé systéneatigot ce que Metz, Baudry et Kristeva ont trouvel@r0 (sans le
connaitre) — finalement I@estaltpsychologié_ewin, Kofka). VoirYo, p. 681-682.

13 C’est un chapitre du travail d#e la structure des chosé$936, voirDe natura rerumdu matérialiste Lucréce) daha
Non-indifférente NatureOeuvresll, Paris, 10/18, 1979, p. 59 et dans I'éditionthand Panigell.e Film, sa Forme, son
SensParis, Christian Bourgois, 1976, p. 196. En allachdansschriften2, éd. Par H. J. Schlegel, p. 160.

1 Cf. Rolf Kloepfer, « Mimesis und Sympraxis : Zleéngelenktes Mitmachen im erzéhlerischen Werbespatans :
Kloepfer, Rolf et Karl-Dietmar MoéllerNarrativitat in den MedienMannheim/Minster (Mana/Maks) 1985 et dans Rolf
Kloepfer, Sympraxis. Ko-Autorschaft des Publikums in hiter und Film Dresde, 1999, recueil de mes travaux sur la
Sympraxis, concept profondément influencé par NewetlEisenstein.
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est une loi directrice de la compositionRlotemkineet qu’elle est primordiale pour les « sauts de
qualité » non seulement dans la répression (degriygdus meurtriere), mais aussi de la révolte
par solidarité (de plus en plus éclatante) pamdlq I'état des choses se transforme de maniére
révolutionnaire. C’est ainsi qu'il fait croitre teéme du conflit nécessaire. « Il n’y survit que ce
formes de l'art, dont la structure et le spécifiqu@respondent aux tendances et désirs du
spectateur et du créateur, ancrés tres profondemesrnes et organiques », affirme-t-il dans son
dernier écrit’. Cette idée n’est pas nouvelle. Eisenstein ciférfeéede Platon, Léonard de Vinci

et Hegel pour expliquer: «le bond: le passageadguiantité en qualité. Le passage dans son
contraire [et] [...] le devenir de I'univers® Et cette qualité supérieure se réalisexase On
connait la tradition de ce terme. Dans les annéegt \et trente, on abandonne l'aspect
nietzschéen de la joie de créer et on parle plgdkFunktionslust> (plaisir fonctionnel) : un
étre doué de conscience éprouve de la joie oualsipties qu'il y a croissance « organigue » ou
« téléologique ¥.

2. Toucher et émouvoir — La dramaturgie des chetds spectateur

Le cinéma est I'art du mouvement. Pour ceux quit stans lignorance, cela signifie
simplement qu’une technologie fait bouger des imagatique$« moving pictures) des acteurs
et leurs actions; pour Eisenstein, au contrairesim@ma est I'art qui recherche au maximum
« une interprétation dynamique des choses ». d@aest toujours conflit: 1. selon sa mission
sociale, 2. selon son essence, 3. selon sa métuielel. Dans son texte (en allemand) sur
« Dramaturgie der Filmforn», Eisenstein lutte pour une vue héraclitéennecteses et de l'art:
« Le conflit est pére de toute chos& »Méme un phénoméne apparemment statique est
principalement « fonction dynamique », comme le ague Geethe: « L’Architecture est la
musique gelée’}. Dans ses notes du 7 juillet 1929, Eisensteintatais

L'esprit petit-bourgeois c'est I'automatisme.

Substitution du « devenir »dialectique de chaquecliggque seconde par un
« étre-la » statique dégénérant inévitablement ram-train %uotidien. Peu
importe que cela soit sur le plan idéologique, tiféa quotidiert™.

Et il ajoute :

Sehr wichtigtrés important].
Activité de la pensée —

15 Au stereokino, dt.: Uber den Raumfittans Das Dynamische Quadrat. Schriften zum Filétn K989,p. 196-261yoir

p. 197.

1. Oeuvresdl, p. 60sq.et 95sq.; Le Film, sa Forme, son Sens 171sq.et 210 ;Schriften2, p. 160sq.et 184sq.

7 Biihler, Karl,Die Krise der PsychologjeBerlin, Ulstein, 1934. Voir l&oétiqued’Aristote sur le plaisir de I'imitation
artistique et philosophique (1448b).

8 |a version plus longue (« Stuttgart ») n'a és&luite que tardivement en francais, grace au fraeaFrancois Albera,
Eisenstein et le constructivisme ruskausanne, L'Age d'Homme, 1990. Une version praui préparée pour Ziirich,
était abrégée et a été publiée sans les illusttid le développement du conflit dans les dima@ssmnématographiques
comme fondement de sémiose (34.Film, sa Forme, son Semns 47-54). Cf. également Oksana Bulgakowa (ddraus-
forderung EisensteirBerlin, Akademie der Kiinstes der Deutschen Deat@ahen Republik, Arbeitsheft 41, 1989:38-42,
cité Herausforderung Eisenstejret dansSchriften3, p. 200-224.

19 Cf. « Stuttgart », op. cit., p. 62. Eisensteitedci un entretien entre @he et Eckermann daté du 23 mars 1829
(exactement 100 ans plus t6t!) pour prouver unatimoité plus importante que le seul accord aveanktérialisme
dialectique avec lequel il ouvre son texte.

20 « Introduction et compléments & " Stuttgart Itvx Stuttgart », op. cit., p. 93-94
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corrélative - comparative

Le montage est lui aussi une activité comparative,

et les lois du déroulement de I'expression cinégraphique doivent suivre les
lois du déroulement de la pensée intellectatlle

Les mouvements de la pensée sont appelés «imtellee dans la tradition de
Schopenhauer et de Nietzsche. L'unique acces éohimu, le seul moyen pour concevoir des
choses nouvelles est l'iconicité (ou l'imagicite).'imagicite, écrit isenstein, est partout et geul
notre ignorance nous empéche de la reconnaitre edelfe $°. Quelle est la premiére relation
productrice entre I'« im-pression » qui nous foranen moment donné et |'« ex-pression » qui
incarne notre réaction ? C'esiitation. De la la recherche d’une méthode de I'expression
selon le processus du mouvement de l|'expressiors danthéatre et les processus du
développement de la pensée, qui est I'objet deitdiion dans le film. &ehr wichtigs. Etre
pensable veut dire : étre en corrélation et engasus ». Deux jours plus tét, Eisenstein avait
médité : les autres, « Kulechov et lline font destéames. Nous, nous avons besoin d'une
méthode &. Et il ajoute:

Le statisme du principe fondament&@r{indprinzig engendre inévitablement
[chez Koulechov et lline] le statisme de chaquaitlégalement.

Et le mouvements expressif ?

Il va d'une pose statique a une autre pose statique

Au lieu du surgissement d'un mouvement expressif

Eisenstein réfléchit ensuite sur I'avantage dédrabnd qui, par sa maniere de formuler un
concept, exprime mieux le dynamisme (la motriaité)phénomene désigné:

La concentration, c'esterdichtung[condensation].
Mais laVerdichtung— c'est un méme temps une poétisation

Or, ce sont précisément les lois de la concentraterdichtungqui sont étudiées dans cet
article afin de montrer, de maniere systématique, lg dramaturgie de la forme crée chez le
spectateur — dans sa conscience — et ce, grate dyramisation émotionnelle de la matiere »,
les mouvements nécessaires au fonctionnementteiti@matographique.

L'horrible soumission de I'esprit & la conventidrad’habitude est le constat de bisene
« approche matérialiste de la fornfé s'intéresse avant tout & « I'effectivité » de t'aq la
« productivité » latente, a la nouvelle « formen#dgie », a '« intensité maximale » permettant
de « labourer la psyché du spectateur ». Il stigiiord — Eisenstein le constate déja dans « Le
montage des attractions » (1923) — de nier le catiMenel dans le mouvement révolutionnaire
(méme « de droite »), de sortir de la dominance darratif et figuratif (statique et prosaique) »,
i.e. de la fonction référentielle du signe artigdq(« présentation », « représentation » ou
« reflet »). Une « attraction » est I'effet mininsalr les spectateurs qu’un auteur peut calculer. La
tache primordiale est en fait de reconnaitre cestjla matieére premiere de l'artiste: la conscience

21 |bid.

22 1bid., p. 94.

% 1bid., p. 92.

2 1bid., p. 93.

5 1bid., p. 95.

26 CD 1932; I: 209; dt. 1988: 157
271925 Schriften 1, p. 145sq.



du spectateur. Il s'agit d'éviter que le spectdteite son role a la simple reconnaissance, ét qu'’
se comporte et s'amuse selon ses habitudes, detyquaale fait méme, identique a ce qu'il est
depuis toujours. Aussi lartiste doit-il le condeiirvers un devenir nouveau. Il doit le

« dynamiser », et cela commence par I'’émotion imatéd La tadche de l'artiste est donc de
« produire — de facon mathématique et par celautgdcet vérifiée [...] telle ou telle émotion
choc », de réveiller, de désorienter, de forcerspectateur encrolté dans ses habitudes. Cette
conception vaut aussi bien pour la situation pplig, qui a I'époque est toujours dans sa phase
révolutionnaire, que pour le Proletkult antibourigemnovateur, expérimental, lequel s'apparente
a la tendance générale de l'avant-garde cultugallEurope (futurisme, dadaisme, suprématisme,
etc.), et s'accorde a part entiere avec la thé&stieétique la plus avancée: le Formalisme russe
avec son concept de désautomatisation.

Eisenstein est, dés le début, a la recherche ahéthode qui permettrait d'assurer un effet
immédiat (« agitation »). Mais le terme « attragtiode sa période « excentrique » implique déja
une idée d'efficacité a long terme et en profondear il s'agit de trouver ce qui est le plus
« attirant » au sens de provoquant, appelant, appatentant, captant, prenant, absorbant,
gagnant, excitant, entrainant, emportant, sédyisdwatrmant, plaisant... engageant. Le champ
métaphorique du début convient a l'ingénieur getwdié la mécanique. Une attraction est alors
considérée comme un coup de poing, un boulon, ojegie, une grenade qui démantéle la
forteresse des habitudes. On voit déja dans « Lreage des attractions au cinéma » (1924) qu'il
s’agit non seulement de « travailler » la cons@ethe spectateur mais d’y trouver et d’activer ce
gu’il y a d'entreposé comme forces, énergies, fasulLes « ébranlements » qui sont provoqués
pour atteindre un effet total, final et duratifeaginent un maximum de dynamisme quand le
spectateur passe du stade passif (étre objet de<cesps » de l'auteur) a la motivation
intrinséque (s’agiter de son propre gré, selonpsepres facultés et selon ses désirs subjectifs).
Le metteur en scene qui « monte » son film avecksdéments effectifs » — construits d’'une
maniere « rationnelle, constructiviste, analysésatulés d’avance » — sait ou puiser son
« énergie »: ce sont les « qualités latentes gidesions du spectateur ». « On m’a reproche, dit
Eisenstein, que I€uirassé Potemking..] soit trop pathétique. Ne sommes-nous pas tes
étres humains doués de tempérament, des passiobjgctifs et de finalités? ». « Les tensions »
du film « excitent » le spectateur de telle manigue le désir d'une décharge de ces énergies
accumulées cherche une soupape, un paratonnerreelaest la « tendance » transifiisgoila
I'aspect pragmatique fondamental qui lie Eisenséetous les philosophes pragmatiques — et a
Avristote.

« Le pathétique » est le résultat de la composidemattractions. C'est « I'effet positif » et
le résultat de «l'appel strict a l'activité ». katraditionnel se sert des mémes moyens
(« hésitations, larmes, sentimentalités, lyrismesychologismes, sentiment maternel, etc. »),
mais, dans l'utilisation « excentrique », ils nermét plus a la passivation ou au renfermement
du spectateur dans son petit monde connu. Padé&caemposition » et I'arrangement nouveau
(i.e., le montage au sens restreint) méme le boiggee voit contraint de réaliser un travail
mental. L’attraction (le « stimulus ») est vu — dda premiere période, jusqulaa Greve—
comme «un coup de massue sur la téte », car daitt frapper immédiatement. Des le
Potemkie, toutefois, le montage des attractions se dépelopt trouve des moyens
supplémentaires, « d’autres manceuvres tactiquesl'astaque du spectateu?’»

%8 Schriften2, p. 123 s. (1926). Eisenstein reprendra le charéaphorique de I'explosion jusqu’a la fin de sa, vioir sur
I'explosion pathétique les mémoireso683).

29« Constantza » (1926peuvred, p. 44sq.; Schriften2, 129 ff. Il est intéressant de remarquer qufinale cette article
Eisenstein ose déja parler de Il'intuition qui eétessaire a l'auteur pour arriver au nouveau. heatr analytique,
mathématique etc. a besoin de cette « forme mpissbénergie », méme si on ne peut pas encarly$er !
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Dans « Méthodes de montage » (1929), Eisensteimemite a différencier explicitement
« I'impact des diverses formes de montage surhepbdexe psycho-physiologique de celui qui est
a l'autre bout de la chaine: le spectateur ». lus pkimitif est « la force motrice brute qui peut
aller jusqu’a inciter le spectateur a vibrer avaction ». Le plus raffiné incite le spectateur a
découvrir de « nouveaux aspects », a approfondirperception » jusqu’a arriver a I'essence la
plus profonde, a « voir » les récurrences au nileguus élevé et, finalement, a retourner avec
un ceil « neuf » « a I'ancien (la négation de laatiég) ». Les lois de l'incitation et de I'agitatio
sensuelle et psychologique sont identiques et peugae mises ensemble d’'une maniere
synergique non a la surface statique « de la streictes choses », mais en profondeur et dans
leur essence. Le spectateur doit étre amené aékeéharmonie intellectuelle » avec le processus
thématique auquel I'ceuvre invite

La question devient de plus en plus fondamentale gisenstein. De 1928 jusqu’a la fin
de sa vie il fait usage du mot allema@dundproblem Comment « impliquer » entierement et
complétement le spectateur — corps et ame, semgisetn — en faisant appel a toutes ses
facultés? Comment, se demande-t-il en 1932, «ind& public & se servir (de I'ceuvre) et
comment ne pas seulement le distraire. L’empoigharon I'amuser »? La réponse consiste a
accepter que « le langage du cinéma soit le mouvemeon pas comme au théatre ou il se crée
sur scéne avec les personnages, les actions,netds, celui de la pensée méme qui (re-)crée « la
réalité dans le mouvement du processus psychiqQe,»e cinéma possede un « langage » qui
lui correspond : « La forme du montage est, stretiement, une restitution des lois du processus
de la pensée, laquelle & son tour, restitue l#&gabuvante en cours de déroulement ». Et quand
un film est un modele effectif reliant « la choset>une conscience qui la réalise par une forme
filmique nécessaire, on peut I'appeler « organiguee film fait vivre, en d’autres termes, dans
la conscience du spectateur le conflit qui constiu« théme » au sens étymologique du terme:
la tAche qu’il faut accomplir pour survivre. L'expla estAmerican Tragedyde Dreiser dont
Eisenstein ne voulait pas faire un thriller plais&scomme Stroheim) mais une vraie tragédie
donnant forme & un conflit fondamental de la viéaoaing" .

Eisenstein s’est rendu compte — pratiquement ddpaiismking et explicitement a partir
de La Ligne générale— que tous les moyens cinématographiques doivervirsa recréer
artificiellement «la loi causale selon laquellerdonnent les phénomeénes de la nature » et
évidemment de la sociéfé L'organique selon Goethe — qu'il connait bien efuiil se référe a
plusieurs endroits — est la loi du systeme ou seuient et ou I'élément particulier est défini pa
son fonctionnement dans I'ensemble, dans le tootghnique « d’ordre particulier » souligne
I'aspect dynamique et traite le « développemeradmnstruction de I'ceuvre’® Une ceuvre est
organique en ce sens quand « la loi de sa strusti@ié non seulement de la « chose » un modeéle
dynamique mais correspond a «la loi qui régit cquk contemplent I'ceuvre et cela dans la
mesure ou ils font eux-mémes partie de la natugardgue. Le contemplateur se sent
organiqguement lié & une ceuvre de ce type, uniooolfavec elle, exactement comme il se sent
uni et confondu avec son milieu organique ambiamivec la nature®$ Nous résumons le plus
clairement possible avec I'exemple de l'auteur. gremier indice d’«insoumission » (et de
manque de fraternité) dafotemkinglun embryon de toute I'histoire), provoquant emsiane
attente qui se concrétise d’une maniere autonorsierepris quatre fois avec de nouvelles
tournures et donne la possibilité de vivre le tduine maniére de plus en plus radicale: « une
seule et méme loi régit et nous et I'ceuvre » sangpter I'histoire concréte de 1905. L'ceuvre

. Le Film, sa Forme, son Sens, p. 63-71

%L bid., « Allez-y servez-vous » (1932) , p. 75-82,
. Oeuvres Il, p. 50.

. Schriften 2, p. 51, ma traduction.

% bid., p. 50.



nous émeut et fait ainsi croitre en nous ce qtiléanoyau dynamique de I'histoire: le désir d'un
changement radical. Nous développons nos capdoitganiques) selon les donnés sémiotiques
(artistiques) pour arriver & une nouvelle relatwec le monde (épistémologique et éthigle)

Tout cela n'est possible que si I'ébranlement esstea fort pour obliger ou inciter le
spectateur a « sortir de lui-méme » et de son t«héhituel $°. Cela signifie littéralement
I'extase Pendant les dix-huit dernieres années de saisen&iein analyse a maintes reprises la
maniére d’arriver, avec une construction pathétiqudaire « tourner » dans la conscience du
Spectateur un état habituel en quelque chose desaoua inciter « le passage a quelque chose
d'autre, & quelque chose d’'une qualité différeqtelque chose de contraire & ce qui précéte »
Quels sont donc les moyens nécessaires pour agrigernouvel état ? Eisenstein énumere des
procédures différentes. Le metteur en scene pgusifiplement montrer le « comportement
contagieux » d’un personnage « saisi par le pafheéts; (2) il peut — comme l'ont fait
Shakespeare ou Zola — représenter un environnexgats les conditions de la frénésié su
bien (3) il réalise — comme certains auteurs maoeeriou encore, le peintre El Greco — le
changement des structures de composition selolvikesle I'extas®. Ainsi, la construction du
texte sert & incarner la relation (attitude) detkar envers le contenu et a obliger le spectateur
« & adopter la méme attitud&.»_"auteur doit développer en soi ce « bond », gassage de la
quantité en qualité*$ qu'il propose au spectateur par I'ceuvre: « lacstme pathétique est celle
qui nous oblige, nous qui suivons sa démarcheyr& s moments de I'accomplissement et du
devenir des lois des processus dialectiqd@sBour que quelque chose ou un événement
devienne un théme, il faut en dégager le pathétigaigathétique est ce qui est le plus motivant
au sens strict du terme. Pour bien comprendre defaut étre attentif au fait que ce qui est
émouvant réside aussi bien dans ce qu’on prend gome chose » ou « un événement » que
dans une relation évaluative envers lui. Ce qué Yonski et Anna Karenine est compris par
Tolstoi commeadultérenon seulement a titre d'action « criminelle », snégalement, et
Eisenstein le montre bien, au sens d'une actiorustniere $*. La composition est imprégnée
jusque dans le moindre détail métaphorique du «tmeaomme significateur fondamental du
comportement expressif de l'auteur » et comme erdéhateur de tous les éléments
fondamentaux du traitement compositionnel de czidee .

Le pathétique est donc doublement relatif : posrpgaysans russes, la centrifugeuse est
pathétique l(a Ligne générale)parce qu’elle transforme miraculeusement le lait grialité
supérieure et parce qu’elle promet un avenir ogtien{ce qui transforme les gens moralement).
Elle devient l'incarnation d’'un grand espoir et,rdé@me coup, un symbole. Une « chose » recele
en elle « organiquement » des dimensions de gsaipérieures et cela est aussi vrai pour une
conscience individuelle ou une collectivité Uneitalle ceuvre d’art est une organisation par
laquelle a la fois I'auteur — par toutes ses fagjltoutes ces compétences, tout son travail — et
le spectateur — par toutes ses énergies appliquéesrivent « a la forme la plus haute de
I'organique: le pathétique®®: Il y dans ce concept, pour lequel Eisensteiné® @n russe le

%, « L'organique et le pathétique » (1939guvredl, p. 47-102 ; alSchriften2, p. 150-186.
%6.1946-47 Oeuvredl, p. 79 et 95Schriften2, p. 173 et 185.

37 _Oeuvredl, p. 80 ; dt.,Schriften4, p. 176 ; vgl. 2, p. 258q.

% Eisenstein s’en sert surtout dans les scénesulie ©euvredl, p. 82 ;Schriftend, p. 175.
% Ibid., resp., p. 83 et p. 175.

“% bid., resp., p. 86 et p. 175.

! bid., resp., p. 81 et p. 174.

“2 bid., resp., p. 95 et p. 184.

3 bid., resp., p. 96 et p. 185.

4 Le Film, sa Forme, son Sens 185. GA 183 (= Gesammelte Aufsatze, Ziriah)s.

“5 bid., p. 186. 184

6 Oeuvres Il, p. 98 ; Schriften 4, p. 198 ; Le Fiba Forme, son Sens, p. 182.
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néologisme « l'organique/organicité », un aspettotégique: la raison détre implique un
devenir autre. Dans ses cours, Eisenstein soulgparallélisme entre les différents « mondes »
ou se réalisent ces « sauts de nature »: I'eatassférme en vapeur ou en glace, le fer devient
acier, la lumiere devient couleur, la chenille iapi le son parole ou mélodie... et un texte se
transforme en ceuvre d’art. Il est fasciné par Engement de mouvement qui réside au fond de
toutes ces formes. Le changement de structurefapiiste ressemble au tourbillonnement du
tambour du chaman qui invite a la danse et — paytlene partagé — a la découverte d’'une
autre et nouvelle intensité vitale dans l'union ldepensée la plus sensuelle et du plaisir
d’abstraction le plus raffirté

Toute cette thématique des mouvements qui menéntdacouverte du nouveau grace a
I'union des sphéres du sentiment et du raisonnerdertas sensualité et de la réflexion abstraite,
de I'émotionnel et de la logique est reprse1938-39 sous différents points de vue. Noussavon
déja parlé du film intellectu@l Le plus important est résumé par ce qu'Eisenstpjelle la
dynamique artistique. Toute représentation quineag pas en compte les apports du spectateur,
donne des résultats et provoque des réactions atitpres. Une oeuvre est vivante
proportionnellement a la participation du spectataw processus de la création. « Quels seront
les moyens et les méthodes a employer pour facolaneeprésentation afin qu'elle révéle
simultanément, d’'une part ce qu'elle est censéetnmgret d’autre part comment l'auteur se
comporte envers elle et comment I'auteur désirelegispectateurs la recoivent, la ressentent et y
réagisserit? » Quarante ans aprés Charles S. Peirce et en teépe que Mikhail Bakhtine et
Karl Buhler, Eisenstein développe I'idée que I'eéside avant tout dans la composition des
données pragmatiques de la communication. Il régetevent la question: comment est-il
possible de présenter quelque chose et de défimmé&me temps la relation de l'auteur a I'égard
de cette chose? La structure du discours filmigu®yens, procédés, montage et, enfin,
composition) permet l'incarnation d’une attitude @un comportement en méme temps que la
référence & un monde. En méme temps, il demandeneat faire pour que le spectateur prenne
une attitude analogue? L’ambiguité du terfamestellung(attitude, prise, réglage, cadrage, plan)
souligne qu’il y a relation multiple. L’apport d$&instein pourrait se résumer ainsi dans les
termes de la pragmatique linguistique: les strestui’énonciation du film doivent régler le
processus d’appropriation de la référence de tel@niére que la pratique signifiante du
spectateur devienne fondamentalement analogue @ocipes de la pratique téléologique de
l'auteur®. En termes narratologiques: le film en tant queedlirs artistique donne une structure a
'acte communicatif de telle sorte que, d'une formaativement indépendante du moment
historique, le spectateur est amené a se fairéecnéaon seulement du texte réel, mais aussi du
monde diégétique (et de son systéme de vaféuR)isqu'il s’agit d’une pratique réglée par des
signes pendant la communication, j'ai choisi lerer sympratique » de Novalfis

Eisenstein croit que certaines structures de comiosnenent « infailliblement » a un
effet précig®. Cela est douteux vu I'historicité du texte filmigqu'Eisenstein décrit fort bien lui-
méme en discutant la scene finaleLdeGreve(i.e., la « boucherie »). Mais il rend évident dgue
structuration artistique peut entrainer le speatadé@ec une certaine nécessité. Il donne d’abord
un exemple de la vie quotidienne. Comment un teigsrive-t-il & une « image généralisée dans

47_Schriftend, p. 118-131 et 225.

48« De la structure (du film) st,e Film, sa Forme, son Sens. 181sq.; Schriften4, p. 31sq. (dans une traduction
différente avec beaucoup d’omissions).

% Le Film, sa Forme, son Sens 182 ; dt. GA 178; v. II: 34q.

%0 C’est une reformulation de Emile Benveniftepblémes de linguistique généralk Paris 1966-1974, p. 8.

®1 Reformulation de Gérard Genetlégures IlI, Paris, 1972, p. 74.

%2 Cf. R. Kloepfer, 1985/1999.

%3, Le Film, sa Forme, son Sens 184 ; GA 181.



I'esprit et les sens » de la%2ie & New York*? Il doit former une « Gestalt » globale de la rue:
sa position, sa forme, ses théatres, ses cinémagasins, les batiments importants, les maisons,
les arbres, etc. Les impressions concrétes doiveumtrir une synthese spécifique. De la méme
facon, un romancier comme Maupassant invite leelgctpar des éléments perceptifs riches, a
s'imaginer ce qui est le sens de « minuit » poundes & un moment dorméC’est ce qu’on
discute depuis Frege avec les termes « signifis@edeutung »et « sensginn». L’indication
significative sur le chronométre (« zéro heure et@tre chargée de sens selon le contexte réel
ou selon les invitations du texte a Ilui attribueesdvaleurs concretes. La définition
encyclopédique du Déluge et les notes de Léonandint® en vue d’un tableau se distinguent
exactement par la structure de cette « feuille éeodpage » que l'auteur nous donne d’'une
maniéere narrative et qui fait de I'objet un événetrdont le résultat complexe est constitué par le
lecteur. Des que l'auteur arrive a méler intimenterspectateur au processus de la création, il lui
fait produire un sens précis de la chose. C'estadaur événementielle. L’efficacité de cette
méthode réside donc dans la sympratique:

[Elle se trouve] dans le fait que le spectateuresdtainé en un acte créateur dans
lequel sa personnalité n'est pas subordonnée a delll'auteur mais s'épanouit au
contraire en se fondant a ses intentions [...] D& fdiaque spectateur, suivant sa
personnalité et & sa fagon d'aprés sa propre exm&ri(du sein de sa fantaisie du
canevas de ses associations, des données de aotegrde ses habitudes et de ses
appartenances sociales) crée une image suivamidatracée par le créateur. [...]
'image (i.e. la Gestalt d’'un mouvement, d'un év@eet, d’'une évaluation) congue par
l'auteur est devenu chair de la chair de I'imagé mait en chaque spectateur... En
moi, spectateur, cette image est née, a pris cbips.seulement I'ceuvre de I'auteur
mais la mienne aussi, moi, spectateur-créateur.

Les trois exemples — surtout les notes sur Léodard/inci — montrent que le sens de
'ceuvre — son « surplus » — est basé sur «le iménclu montage (opposé a celui de la
représentation) qui oblige le spectateur a créem&me, et de ce fait, provoque cette force de
I'enthousiasme créateur intérieur chez le speatateAinsi est développé ce qui distingue pour
Eisenstein « une ceuvre émotionnelle de celle gestrjue le récit et la stricte représentation
logiqgue des événements ». La charge émotionnetis da sens radical (= générateur) que lui

attribue Eisenstein donne au spectateur I'énemgisedfaire co-créatetr
3. Imiter, imaginer et devenir autre

Dans la tradition de I'Antiquité jusqu’a Kant, «m@ession »Ausdruck souligne gqu’un
signe peut transporter l'affectation de 'ame dmutéur. Leibniz par exemple appelle 'ame le
«miroir vivant » du monde. Et pour Kant I'expressidonne au visage «la signification
morale ». De la mystique au romantisme allemamaplession d’une expérience vécue dans un
acte corporel et artistique peut « éveiller » anee certaine nécessité une expérience analogue
chez le spectateur. Il y a évidemment de grandé&selices entre un Novalis, un Schlegel, un
Hegel ou un Schelling, mais il y a un facteur comma conception d’'une valeur « totale » peut
se faire « objective » par I'expression. De Nieliesa Dilthey, I'expérience vécue est considérée
comme « cellule originaire du monde historique es lprofondeurs que la pensée réflexive ne

% Ibid., resp., p. 220 ; GA 239.
*5 Ibid., resp., p. 218q.; GA 237 sqq.
%%, Ibid., resp., p. 220, 228q.; GA 239, 252 sqq.
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peut éclaircir montent & la surface et prennentams « objectif » par I'expression artistiqle
Toutes ces tendances sont concentrées dans I'celzre CassirerDie Philosophie der
symbolischen Former(1923-1929) qu'Eisenstein a bien étudiéell faut se garder des
discussions superficielles des dernieres décempuas ne pas réduire Eisenstein au fantoches
« (post)structuralistes ».

L’article « La nature/structure des choses/de I'eew de 1939 implique en russe une
double ambiguité non seulement esthétiqgue, mai®gaphique. Dominiqgue Chateau montre
bien qu'Eisenstein « ne distingue pas expressioapeésentation. [...] Pour lui [...] représenter
ne signifie pas simplement désigner quelque chasguelqu’un, mais organiser une ceuvre, lui
trouver une régle de construction® Chateau discute I'exemple qu'offre Eisenstein a— |
tristesse — a l'aide de Goodman et Peirce. Il moamé la perspective pragmatique
(« énonciation »f, mais soumet tout & la représentation. Avec J. daimle dynamisme qui
mene au pathétique est vu uniquement sous l'aspiaentiel: « laschématisation graphique
qui transforme le donné figuratif en image d'unniee la métaphore dont le processus
d’'importation d’'une propriété extrinséque permetelerésenter le contenu essentiel de I'image,
et lagénéralisation qui éléve I'image au rang d’une idé&.»Mais tout cela n'est réel que si le
spectateur produit pour lui-méme — guidé par laposition entiére ou par des procédés partiels
— la tristesse ou une émotion plus complexe conarei¢ a la vue de la tristesse de I'ennemi.
Car il s’agit non seulement — je le répete — deprésenter » par la référence I'attitude de
I'auteur mais d’en produire une impression, Emestellung un comportement analogue chez le
spectatelf. L’analogie entre la loi de cohérence de I'ceuvgetfgtre analogue a la loi organique
de la nature « des choses », a celle de certainsigws de I'auteur et a celle du co-auteur, le
spectateur. La mimesis est — comme tout signe $&émrce — une relation fondamentalement
triple.

Dans son manuscrit sur « L’imitation comme dommat pour le congrés de La Sarraz
(1929), Eisenstein réfléchit sur @rundprinzipde la création artistique selon AristtteLa
mimesis ne doit pas étre concue comme imitatioladerme (extérieure), car cela équivaut au
cannibalisme: on ingurgite I'autre et croit possédetes ses facultés. La donnée de base selon
Aristote — le désir et le plaisir « philosophiquel¥miter — ne reproduit pas seulement une
chose donnée, mais le principe de son devewitu(a naturansdisent les scolastiques). Il ne
s’agit pas du tout, comme le prétend O. BulgakK8waiune vue (pseudo-)platonicienne (essence-

" Voir les trois parties de l'article « Ausdruckde G. Tonelli, B. Fichtner et R. Kirchhof dans cluian Ritter (éd.),
Historisches Worterbuch der Philosophi®l. 1, 1971, p. 653-662.

%83 vol. Darmstadt, Wiss. Buchgesellschéﬁgss_ « Les différentes production de la cultyseitsielle, la langue, la
connaissance scientifique, le mythe, l'art, lagieln deviennent (...) des tentatives diverses quentisun seul but: la
transformation du monde passif des impressionss Bauel I'esprit est emprisonné d’abord, en madiégpression pur et
spirituel. » Qeuvresl, p. 12). Dans sa « phénoménologie de I'expressidl, p. 124 ; lll, p. 7&q.; p. 108sq.; p. 116
sq.; p. 230sq) Cassirer souligne que I'expérience d'unité esgioe et finalité de tout expression artistiquer Pa
I'expression sensuelle, un contenu psychique staptib Les deux deviennent des unités distincted’jpgerpénétration. Il
n'y a pas un « étre » et ensuite une « sigtifina», mais le devenir signe (d’abord expressifiistitue quelque chose
comme tel (Ill, p. 125). La sémiotique de Ch. Sirdee (Firstnes$ et la théorie de Klages (Ausdruckskunde»)
gu’Eisenstein cite souvent ont cette méme basmit€ dans le monde (primordiale ou extatique)eneéglise vraiment que
dans I'expression de quelqu’un pour quelqu’un da @Bune maniére rétroactive. La psychologie degression des
auteurs de la Gestaltpsychologie (Lewin, Kofka)Hisenstein découvre aprés 1928 développe entre an& théorie de
I'identification (empathie) et d’imitation que Eisgtein relie de bon droit a Aristoted¢rausforderung Eisensteip. 46-48).
%9 |bid., p. 38.

%0 |bid., p. 36.

. Ibid, p. 38 se référant a J. Aumontpntage EisenstejiParis, Albatros, 1979, p. 183 sq.

. « L’organique et le pathétique Schrifetnl, p. 31 ; « De la structure... ke Film, sa Forme, son Sens 32.

. Ecrit en allemand « Nachahmung als Beherrschunuublié dansierausforderung Eisensteip. 46-48.

. Herausforderung Eisenstein, p. 55-63.
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apparence) ou d'un «dualisme (pseudo-)kantiemme{éorps) ! L'argumentation d'Eisenstein

correspond entierement a la conception de Benjguirécrit au méme moment ses notes sur la

« nécessité de devenir semblable ».

L’esthétiqgue de performanc&V(rkungséasthetikimite le principe constructif des plantes

(en spirale) et non une forme reproductible autamuament comme les seins de Marie-

Antoinette en ver servant de coupe a fruik La tache du film? » Il se sert des attractiende

I'acteur. Celui-ci estnimos(mime, acteur), mais il est aussi
objet de limitation. Car nous ne savons jamaiqjuese passe dans l'autre.
Nous voyons son expression. La sympathie, commeltéad’éprouver les
mémes sensations, sentiments ou émotions qu'éptouaitre, implique une
ressemblance fondamentale. “Nous mimons l'autWir [nimen den anderen
nach et, ce faisant, nous éprouvons. Nous tirons deslasions sur la maniere
dont il devrait se sentir selon notre état d’amearthment. L’acteur nous crée
les émotions. Tres bien. Pourquoi se casser la Téiat est en ligne et bien.
C’est la ligne la plus droite. Et le chemin le phesné&®.

Il ne faut pas perdre de vue que l'identificatioredte peut étre assez béte. On admettait depuis
longtemps — contre toute évidence et contre leadyrgpenseurs depuis Diderot et Lessing —
que «mimesidmitation » était purement référentielle et statéiqEisenstein se moque de cette
tradition nouvelle et simplificatrice: « La peur the concentration d’'un probleme. La peur du
nouveau. La peur d’'un contexte nouveau. Il n'y & des formes nouvelles qui créent des
questions nouvelles ». Dans la premiere versiorsate discours, cet aspect est encore plus
clairement articulé:

L’acteur comme objet d’imitation. Le lire. Le sdrumain. L'importance non

des événements, mais des résultats émotionnadga@bgiques. L'étre humain

(c’est-a-dire sur scéne) comme moyen. Cela pougtestautre chose. Homme,
masse, univers. Le pont joue I'imitation d’une fercourbé®.

Le principe d’'ou part le théatre et tout « art atift» n’est pas le déesir de référer. Les danses
primitives en peau de béte servent a « exciteredimaniere extrémement précise les instincts de
chasse et les instincts de combat du public pfisitielles servent a « produire un effet
émotionnel maximum sur le spectatefft t.e rite décrit la limite entre pratique et syntjirae
sociale.

Le mimos I'acteur, la masse des acteurs, une chose de tpuotidienne, le pont... imitent,
c’est-a-dire sont offerts par la mise en scenejgarontage, par tout ce qui est composition, de
maniére a ce que nous, les spectateurs, soyonbleamie devenir pareils « en principe ». La
scene-clé dea Ligne généralémite le changement de qualité du lait en cremienitation n’est
pas reproduction superficielle. C’est un deveniepaCela peut se faire d’'une maniére limitée
— tristesse sur la scéne = tristesse du public 4-pien selon des mouvements réglés tres
complexes. La sympratique que demande un indice §te21 minimale. Pour réaliser les tropes
décrits dans la rhétorique, la participation dieiggar une ellipse (ajout) par exemple peut étre
simple ou complexe (métaphore filée, ironie, et€)est pour cela qu’Eisenstein s’intéresse
tellement a la synecdoque. Pendant notre partioipatoproductive dans les scenes-clés d'un

. Herausforderung Eisenstein, p. 47.
%8 Ibid., p. 48.

7 |bid., 48 (variante)

% Oeuvres I, p. 140, 143.
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film, nous sommes matrice, métaphore et générmisaEn 1929, Eisenstein analyse le plan
comme « embryon » du montage s'il naft d’'une déadit conflit®. Kouléchov et Poudovkine
lient les plans comme des briques et « démontramst ce que I'on sait déja. Contre la liaison
additive Eisenstein propose 'union en « choc »epnu conflit » par laquelle rait » une pensée,
un concept, une idée nouvelle. Il souligne dans tes articles de cette année et des années trente
que la liaison additive et traditionnelle est védalnais que « c’est un cas particulier ». Quand on
veut que I'ceil attribue la signification d'une marg automatique, additive et statique, il n’y pas
montage créatif. Le montage au sens large commedége a l'intérieur d’'un plan qui peut
impliquer un « montage potentiel » par le confligraphique » (des lignes), le conflit de
« surfaces », de «masses » (les espaces remphgendités variées de Ilumiere), de
« profondeurs ». Eisenstein prévoit déja Orson &gedt William Wyler (le conflit en profondeur
de champy. Il sait que cest dans la différence conflictaelle I'information — au sens
étymologique du terme — dans toutes ses dimensébnsntre elles que se crée la valeur
sémiotique supérieure... par, dans et pour le sgaotate conflit entre un gros plan et un plan
d’ensemble ou entre les « cadres résolus par vokonge des cadres résolus par surfaces »,
peuvent créer un surplus sémiotique. Ce derniergamges conflits entre les « plans clairs » et
les « plans foncés », entre I'habitude de concewoiobjet dans I'espace ou dans le temps et la
distorsion optique ou le ralenti. Quand on énuntéus les procédés possibles jusqu’au conflit
entre l'acoustique et l'optique — et ils sont illtks — on oublie trop souvent qu'l y a
superposition nécessaire dans la conscience dtaggpac « On veut dire, que dans tous les cas
cités, le méme principe de comparaison est en gegurenous permet au fond et dans tous les
domaines le constat et la perceptidh >t ce n'est pas n'importe quel conflit qui crée d
nouveau pour la conscience co-productrice: il faug l'artiste nous entraine — dans les deux
sens du mot — parce gu'’il donne « une nouvellelfacensorielle: la capacité de réduire a un
dénominateur commun les perceptions visuelles @itiaes » 2. En 1929, Eisenstein souligne a
Stuttgart et & Zurichk La forme spatiale de cette dynamique est exmmeskes diverses phases
de tension[temporelle}rythme»’®. Et tout cela est valable pour la relation triagiqde
l'imitation. Eisenstein s'explique en se référamsane le plus complexe: I'acteur. Le metteur en
scene fait de lui l'icone (I'image) d’'un phénomédanitation insinuée, suggérée ou forcée du
spectateur le transforme en structure « organiqgee eriginaire: il est fertilisé et réalise sa
conception du phénoméne. « Par l'union du phénoraéde I'imagination®Phantasi¢ se cree la
réalité Wirklichkei) » dit Schelling. « La reine des facultés » (Bdaide) est la premiére faculté
de connaissance. Le ralenti, par exemple, peutnitenee procédure mimétique. « Je ne connais
gu’'un seul exemple d’'une application intégrale ddecméthode ». On s’en sert normalement
pour le pittoresque, pour indiquer un réve ou goute sorte de « futilités ou inutiles espiégleries
de caméra ». Le jeu d’'un acteur est effectif & eals « I'imitation inconsciente qu’en fait le
spectateur ». Dans le cas du ralenti, «l'intend#éla réception croit parce que le processus
d’imitation se développe plus aisément au coura dwuvement désintégré..”*»

La superposition de deuXestalteren conflit est a la base de tout geste expressif:

%9 « Le principe du cinéma... ke Film, sa Forme, son Sens 33-45, surtout p.40.

0 André Bazin (« L'évolution du langage cinématquitigue » de 1953) et tous ceux qui I'ont suivi @tent un fantéme
quand ils s’attaguent au montage « russe ». Odagst les années 50 tout a fait d’accord avec senEiein de 1929, qu’on
ne connait pas, quand on avance la thése qu’avaeoriéage — invisible ou manifeste — est créé urs,seue les images
en soi he contiennent pas et qui est créé uniquepaeta relation.

" Herausforderung Eisensteip. 31 (de la méme année).

"2 Le Film, sa Forme, son Sens 28.

3« Stuttgart »op. cit, p. 61;Herausforderung Eisensteip. 29 ;Schriften3, p. 203.

™ Le Film, sa Forme, son Sens 44 ; DQ: p. 88.
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Le secret de la fabuleuse mobilité des personndgePaumier ou Lautrec
consiste en ceci que différentes parties du cogssfigures sont reproduites
dans des états spatiaux (positionsqui varient aresnps.

Si on développe logiqguement la position A du pied,construit une position
correspondante du corps A. Néanmoins le corpsdestuis le genou, déja
reproduit dans la position A + a. L'effet cinéma#cde 'image immobile y est
déja présent ici ! De la hanche aux épaules orjaaAlé a + a. Le personnage
semble vivant et vibrarit.

En tant que spectateurs, cette méthode nous fairrespondre » d'une maniére
inconsciente avec l'acteur. « Imiter », pour leceur, constitue une pratique signifiante qu’il
réalise souvent malgré lui — ou encore, et prétérabnt, en toute liberté et selon son « plaisir
désintéressé » (Kant). « Le signe de montage »retcgpouvoir expressif » consistent en des

« excitants/stimuli » trés différents selon leumgosition dans I'espace et dans le temps. «°La 4
dimension au cinéma » (1929) doit étre incluse dams recherchéS Ce qui semble étre
« réception » passive n’est qu’action inconsciehteistoire du cinéma nous montre comment,
en trés peu de temps une nouveauté s'automatigacllée de sémiose dans le film opére d’'une
maniére analogue a la faculté de langue qui faét lgnfant apprend vite a parler et ce, sans
jamais s'en rendre compte. C'est d'ailleurs ladles grands problemes de la sympratique: a quel
moment faut-il prendre connaissance de notre dcpation » inconsciente ? Or il me semble
qgue l'on pourrait effectuer un pas important dangidection que trace Eisenstein dans toutes ses
analyses si I'on pouvait seulement comprendre ratramiquer d’'une maniére intersubjective a
la fois le moment exact ou se réalise l'effet deveauté et ce qui, dans la composition,
« incarne » la cause compléke

« L’'organisation » de notre in-formation, de natéesonance, de notre ré-action peut étre
primitive comme « le sentiment primitivement-ématb» provoqué par un orchestre de cuivres
et de tambours jouant une marche et elle peut mociter a des mouvements intérieurs
complexes. Un des grand malentendus, contre lefigsehstein a di se défendre a partir des
années 30, a trait & son concept de « montagdlectuel»’®. Dans un discours en 1935,
Eisenstein constate la bétise générale qui préteruh film sans émotivité et sensualité est
« intellectuel $°. C’est justement le contraire: « quand nous ayami de film intellectuel, cela
voulait dire qu’'on y voyait une construction, quoyprait guider le processus de la pensée de
I'auditoire et jouer un réle trés précis dans laiggance émotionnelle de la pensée. » Dans son
discours a la Sorbonne (1930) et surtout dans garea« Perspectives » de 1929 il s’explique
clairement’. Comme toujours, il veut éviter les fausses aéttives comme la polarisation entre,
d'un coté, « I'art est connaissance de la vie sletlautre, « I'art est organisation de la \i& »
L’'art ne donne pas upontenuque laforme « comporte » telle comme une corbeille, selon
I'étymologie grecque. « Le principe d’organisatioe la pensée est le “ contenu ” effectif d’'un
ceuvre ¥ Dans un journal, les différentes informations es ¢hits politiques, des scandales, des
faits divers, etc. — ne sont pas son contenu maigui est « comporté ». « Le contenu d’'un

75, « Stuttgart »op. cit, p. 69;Schriften3, p. 207.

"8 Le Film, sa Forme, son Sems 55sq.; DQ p. 90sq.

" La démonstration du logiciel Akira lors du colij...

8 Le Film, sa Forme, son Sens 68 ; DQ: p. 104

9. DQ 114 sqq. : Rede auf der All-Unions-Konfereawjetischer Filmschaffender, p. 114-153.
8 DQ 58-71: Perspektiven, p. 58-71.

8 DQ 59

8 DQ 62
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journal est le principe d’organisation et de traiémt de ce qu'il contient® La connaissance —

et Eisenstein se réfere a son équivalent allenkakenntnis— implique un savoir-faire pratique
(kénnen. « Pour nous, celui qui connait est coproducteuC’est en ce sens qu’Adam peut
« connaitre » Eve et que s'« engendre » une caamais mutuelle : ils « forment » un couple et
« font » un enfafif. De méme, I'art met fin au « dualisme des sph&éssotion ” et “ raison " ».
Par «intellectuel », Eisenstein entend donc I'mngoductrice de «la réaction sensuelle » et
« I'abstraction nécessair&»« La dialectique d’une ceuvre d'art est baséesite dualité ». Son
efficacité réside dans l'unité provoquée de deuwcessus: « ['élévation fougueusement
progressive sur des niveaux de la conscience ué®et, en méme temps, la pénétration (par la
structure formelle) des couches les plus profonigels pensée sensuelf€.»La spirale citée plus
haut doit avoir aussi bien un coté régressif qugmssif. L'abandon a ce qui nous submerge est
le corrélat esthétique nécessaire a la jouissartadigué’.

Et c’'est une pratique dialogique puisqu’elle «gblile spectateur a créer lui-méme »,
puisqu’elle provoque en lui « I'enthousiasme créate puisqu’elle le fait descendre — comme
l'auteur a da le faire — dans les couches les ptofondes ou se forme son systéme de valeurs.
Eisenstein remarque que le metteur en scéne w3si ast quelque peu acteff. xCar imaginer,
c'est créer en soi par imitation. « Nous obligerdésat d’esprit et les sentiments de nous
posséder », nous produisons — pour résumer tréyemient ce qu'Eisenstein développe en
quelques pages — un montage de scénes, de sisjatien détails qui font éclore dans
I'auteur/metteur en scene/acteur — « I'image fonelatale du theme »; et cette image est en
méme temps, par principe, une émotion. Cette «reeqpe aigué et authentique » est aussi bien a
I'origine de la production que sa finalité poursigectateur. La puissance maximale d’expression
est uniqguement offerte si I'énonciation iconise geste corporel fondamental dans une union
profonde, synthétique et synesthésique. C’'est pela qu’Eisenstein analyse les scénes-clés de
sa premiére mise en scene théatrale, celles désseemscene de la Walkyrie, et de nombreuses
scenes tirées de tous ses films. L'exemple littérdans l'article cité (Pouchkine) montre que la
suite perceptive commence par le geste global datteude évaluative (I'exaltation par
exemple), il y a ensuite perception difféerenciées dmoyens discursifs et, finalement,
l'information concrét®’. Le montage comme principe — non pas unique, imgpsrtant — de la
mise en scene décompose le monde représentables etateurs pour trouver ce que les
romantiques et certains symbolistes appellent tpirtessence » du sens. Il s’en sert pour
« composer », pour « fondre ces éléments en uné emjanique .

La décomposition en impressions/informations min@sgoour provoquer une nouvelle
synthese et la disposition des unités supériewras des opérations qui conduisent vers des
unités « polyphoniques™® Ce terme décrit la structure discursive et cesguproduit dans la

8 DQ 63

% DQ 64

% DQ 65

8 DQ 146

87 « Conférence de I'union générale des producteaiférd » (1935).

8 Le Film, sa Forme, son Sens 230; GA: 255

8 Ibid., p. 230-234; GA: p. 258-263

% Ibid., p. 257.

°1 Ibid., p. 258sq. Voir & ce propos ses remarques sur « la coulesisdns »Le Film, sa Forme, son Sens 279sq,
surtout I'analyse de Rimbaud, p. 287). L'union synésthétique de couleurs et de sone(atrelation avec des émotions)
est un produit soit d'impressions fortes dans Bewk, soit des habitudes culturelles. Elle esbatiin bon exemple de
caractérisation car : « c’est que nous décidons-neémes quelles sont les couleurs et les songmliraient au mieux le
réle que nous leurs avons assigné tout en provadiéamtion dont nous avons besoin. » Et celaasteet se maintient par
le systéme érigé pour tout I'ceuvre qui gouvernk ¢onalité de couleur » « lui assignant unecstme d'image en
harmonie étroite avec le théme, I'idée méme devteu> (p. 305).
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conscience du spectateur dans sa pratique et mémeagination du monde. La simultanéité
dans le montage vertical doit finalement rétablimiké du comportement de I'Homme (en
majuscule dans le texte) qui reste un, méme gidéshiré par des exigences et des émotions
contradictoires. Le héros — peuple ou individu —sexuniquement en nous, les spectateurs, et
notre créativité dirigée. ParlantAlexandre NevskyEisenstein semble prévdiran le Terrible

Si Nevskyintégre le son, la lumiere et, peut-étre mémegs tivisieme dimension » au sein de
I'espace filmique, il doit déboucher sur une umitéivelle dans « I'interpénétration de I'ceuvre
d'art [avec] celui qui la recoit, I'interpréte, émnsomme %. En quoi réside cette unité ? Dans le
mouvement. Quand un mouvement dans les couleuls tmnalité (par exemple, le va-et-vient
du jeu de lumiere qui se reflete dans les vaguediesau mouvement interne d’'un morceau de
musique (par exemple, Barcarolle d'Offenbach), le geste (figuratif) de la lumierele geste
(figuratif) des sons sont « commensurables » evgmufacilement étre liés, a leur tour, a un
mouvement (figuratif) chez spectateur. Ainsi, iade — un ensemble de relations — devient
signe émotionnel. Par nécessité, Eisenstein andtys® ces mouvements comme autant de
« gestes ¥. Tout ce qui est « monté » au plan visuel de méoeela totalité des sonorités —
surtout la musique — doit étre construit de facalegenir « incarnation plastique », de la méme
facon que l'intonation — le mouvement de la voixirearne un mouvement émotionnel de base.
« Il convient de préciser que nous ne traitonsigiadu fait du mouvement dans I'ceuvre d’art,
mais desnoyenggrace auxquels ce mouvemenénd corpq...] exprimant ainsi, non seulement
le mouvement et l'attitude de ceux-ci (i.e., desspenages), mais plutdt la gamme entiére de
toutes les émotions de I'artist&'»

On peut formuler les buts de I'artiste dans lemé&sr de la rhétorique classique radicalisés
par Eisenstein: mettre en mouvement le spectat@orvdrg pour qu’il imite et imagine un
monde, plus riche, plus vrai, plus approprié avettippement de I'humanit@rodessg— ce a
quoi on peut ajouter que c'est dans ce « fairagfecpoein que réside, par ailleurs, le plaisir
esthétique delectarg®™ . Eisenstein se sert du concept de « l'organiqpewr souligner la
finalité: I'hnomme est fait pour se développer setenplaisir fondamental qui doit diriger ses

2 DQ, P. 24%q.

% Le Film, sa Forme, son Sens, p. 314.

% \bid., p. 316.

% « L'orchestration » de tout ce qui est mis eénscdevant les appareils, avec tout ce qui estortén» avec les
instruments cinématographique (y inclus la musigwédemment !) mene a des « gestes » complexesidgntiques »
(Le Film, sa Forme, son Sens, p. 316 sq.). L'imgoes audiovisuelle est analysée par une réductiordessin des
mouvements en ligne qu'un « geste de main » pdudr la rigueur indiquer. Il n'est pas importantegl’analyse de
Eisenstein soit correcte dans le détail. Sa theisgafmentale — anthropologiquement fondamentale ta &sbase de tout
ceux qui ont accepté la prémisse de la psycholbgila Gestalt que le tout est plus qu’une addidierses éléments et que
la conscience réagit gestuellement & cet ensemBlaensi on ne peut pas s'en rendre compte. Celaoeigné par
Panofsky comme par Merleau-Ponty et tant d’autves ( Rolf Kloepfer, « Filmsemiotik », in PospdRoland et al. éd.,
Handbuch der Semiotik IIl, Berlin, de Gruyter, argire). Les gestes cinématographiques complexagoquent des
sentiments précis: attention et attente par exefjpplg24). L'artiste — et surtout le metteur enreeé— est un directeur de
conscience, un dramaturge des mouvements intériduss entraine » non seulement le regard, mais tles sens a
s’orienter dans I'espace imaginaire (p. 328 sge).pBénoméne est analyse par K. Biihler avec sorepbde la deixis ad
phantasmam. L'idée de la dramaturgie du spectdetidu lecteur) est connue depuis Platon et Agstbiderot, Lessing,
Schopenhauer, Nietzsche, elle est dans I'air dégaigerhold, reprise par Brecht, Bihler, etc., efligmée par Gombrich a
maintes reprises (voir le chapitre « Intratheati@mmunikation » dans les Texte zu Theorie desaféhs, éd. par Klaus
Lazarowicz et Christopher Balme, Stuttgart (Recld@1, p. 460-500). J'ai choisi le terme « symigs » pour la
pragmatique intratextuelle pour souligner qu’il g@ntinuité des « figures » minimales des trqiéBipse nous oblige a
ajouter, l'ironie de reévaluer etc.) jusqu’aux jecamplexes auxquels nous invitent les différentaaés de suspens
codifiées d'un Hitchcock. La réponse de la Gessatthologie & la question « Pourquoi est-ce gqu’ancime ou joue selon
le désir de l'artiste ? » est aussi simple qudleieparce qu'il y a le « plaisir fonctionnel & se servir de ses facultés.
C’est le c6té ludique de I'imitation que Karl Buhlsouligne contre Freud (Die Krise de Psycholoyiden 1929, 2,
Stuttgart, Fischer, 1965).
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godts. Et ce n'est pas par hasard qu’il se réfékastote qui explique que le plaisir esthétique de
I'imitation est philosophique puisqu’il mene a lannaissance et a la sagesse. Le plaisir de faire
ou de comprendre un film peut étre philosophiquk s&git vraiment d’'une vraie pratique.
L’exaltation des facultés de 'homme qui éprouve ¢gimonde (re)construit ou projeté de cette
maniere lui est approprié, avait autrefois le ndm enthousiasme ». C’est ainsi que s’explique,
finalement, le parallélisme entre le plaisir exjag de la création qui motive l'auteur a
entreprendre un son immense travail et le plaisalague du spectateur, dont la jouissance
extatiqgue dépend aussi d'un effort pour s’approporgte la dynamique de I'ceuvre.

4. La Non-indifférente Nature, la finalité de ltbousiasme et I'amour du film

Un des derniers écrits d'Eisenstein porte le titre peu énigmatique d& Non-indifférente
Nature De qui ou de quoi s'agit-il? L'expression pogtserait « La nature émotionnelle ». Elle
revient souvent dans le texte. S’agit-il de la ratextérieure ou de celle qui est en nous ? « Et
involontairement, nous revient a I'esprit le po&tevalis qui, voila bien longtemps, écrivait:

“ Chaque paysage est un corps idéal pour un gearteeydier de I'esprit ” (Novalis Fragments,
XLI)* ». Il y a dans les images que 'homme se faital@dture « des systémes entiers de
conceptions philosophiques du mondé »Au début, Eisenstein montre comment la nature
« enseigne » 'imitation aux maitres chinBist il est intéressant de voir comment il explique
linterpénétration de la nature et de la culturan@ maniére radicalement dialectigfieCent
pages plus loin, il offre des exemples plus moderpeur expliquer de quoi releve cette
imitation : or cela consiste a retrouver le systemaflictuel des valeurs individuelles, historiques
et sociales (Durer, El Greco, van Gogh, Cézannekplication semble « mystique » dans un
sens que ni Eisenstein ni vous et ni moi ne poemtadccepter. Son argumentation s'élabore
d’abord a partir d'un exemple -van le Terrible— grace auquel il démontre que la théorie
traditionnelle du cinéma ne comprend rien des nuthode composition polyphonidd®
Ensuite, vient une argumentation théorique qui egipabsolument claire si I'on sait distinguer,
comme nous allons voir, la chaine des argumentslidstration. Eisenstein veut trouver « la
logique ¥ dans tout ce qui est désigné comme « pensée Hlensuear il a compris que I'art

« primitif » et d’avant-garde, « 'archaique » deanoderne » ont une base comnitheC’est le

« principe de I'imitation » radicalisé. Il donne aremple simple. Comment est-il possible qu’un
bon graphologue puisse écrire comme HGW® Miracle ? Force mystique ? Pas du tout.
L’imitation « plastique » signifie qu'on peut imitda loi du comportement habituel d'un
personnage (« habitus »); son «tonus de base encore, la loi d’'une psyché qui regle les
rapports de ses conditions dans le monde et deosdlts intérieurs — mais surtout regle les
manieres trés spécifiques et dynamiques de lesdéso

Ces propos n'est pas sans rappeler ceux d'un aytewr lu les mémes classiques de
'ethnologie et de Il'anthropologie, et qui a étudiepuis les années trente les cultures
« primitives » avant d'en arriver aux mémes conchss Gregory Bateson. En 1949, celui-ci
définit « ethos » (le éthique) par « I'expressionsgisteme des instincts et émotions des individus

. Oeuvres IV, La Non-indifférente Nature 1, p.331
% bid. et p. 277.

%8 |bid., p. 202.

Il'y a d’abord appel (« vocation », « attractiQrde la nature (« phénoménes ») pour le sens huamagination »). La
psychologie de la Gestalt...

100 1hid., p. 229.

101 1bid., p. 263.

102 1hid., p. 109.

103 se référe a Klages de maniére tout a faitauii
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standardisée par une cultur@*»C’est le systéme de valeurs qui « caractérise individu dans
une collectivité, c’est ce qui regle la relatioreave monde, c’est I'habitude de se comporter dans
« le drame de la vie ». A I'aide d’une participatiactive et critique, I'ethnologue et le metteur en
scene désirent détecter et « objectiver » cesmagstéBateson aurait pu dire comme Eisenstein:
«la recherche d'une certaine loi logique découldet la confrontation de phénomenes
apparemment disparates — c'est la grande passiotiadeur ¥%. Eisenstein montre que
'enthousiasme (le «transport divin » qu’il pré&feappeler «l'emballement ») réside dans
I'expérience étonnante d'un principe de produdtivitl'article «Le Pathétique » de
I'Encyclopédiade Diderot et d’Alembert souligne dans la traditée Longin « la véhémence [...]
qui émeut, qui touche, qui agite le coeur humafestCce qui transporte I'auditeur hors de lui-
méme, tout ce qui captive son entendement et subjag volonté3°. Goethe ajoute dans son
article sur leLaokoonde Lessing ce qu’Eisenstein souligne a maintessep le pathétique
comme dynamique qualitative est « le passage datraéun autre » et ce changement de qualité
se fait par « expérience antithétiqu’»« On pourrait généraliser ces considérations een s
rappelant les paroles de Rémy de Gourmont: « Ledgoanchant de tout homme, s'il est sincére,
c’est d'ériger en régle logique ses propres impoest®. » Eisenstein parle évidemment des
impressions qui nous « caractérisent » pour tonéevie. Comment est-il possible, par exemple,
que le metteur en scéne découvre le pathétiquet latemoment de faire son « typage » par le
choix des visages pour son film ? Réponse: paritition radicale et cela veut dire «du
principe »%. Le metteur en scéne voit le visage du vieillandde I'enfant, il se « met dans sa
peau » et ressent 'histoire « typique » ou « daratique » du passé ou de l'avenir. Il en est de
méme, explique Eisenstein, chez Piranese, carsk t& travers lui-méme ” qu'il [c’est-a-dire
l'auteur] s’efforce de déchiffrer cet autr&'% Cette « interpénétration » est I'aboutissemanmie’
longue recherche et d'un désir immense et, quas@git d’'un artiste qui veut s’en servir pour
une ceuvre, d'une certaine « obsessionndfité « L’'union momentanée » et « la joie extatique
qui 'accompagne », sont le résultat d’'une rechemhd’un exercice qui, pour Eisenstein, trouve
sa base dans I'enfance et son apothéose extréradedaronde social (union dans le mouvement
révolutionnaire), dans la nature (union contempdgti ou bien, et surtout, dans la création
artistiqué™?.

194 dt. 157

195 OeuvredV, op.cit, p. 262.

106 vol. 12,1765, p. 169.

107 Goethes Werkevol. 12, Hamburger Ausgabe, 1953, p. 62 et 65.

108 OeuvredV, op. cit, p. 262.

109 Herausforderung Eisensteip. 42, 47 et 48.

1% OeuvredV, op.cit, p. 264.

111 1bid., p. 360 et 363q.

M2 |bid., p. 278. Comme dans tous ses écrits, Eisensteisichon exemple dans sa derniére ceuvre. Giastle Terrible

Il est intéressant de voir le parallélisme entredeail de I'auteur et celui qu'il offre au spetetar. L'auteur doit sentir une
« inspiration par I'objet (I'idée) du théme »gest-a-dire : sa volonté doit étre profondémentéadtile théme doit éveiller
en lui un désir ancien, une « participation »gjualors inconnue, inconsciente, une obsessiorete¢bid., p. 364, 360).
C’est alors qu'il peut essayer de « vivre » kentle, c’est-a-dire d’y trouver la valeur qui lui ggtiment sienne. Eisenstein
I'avait déja décrit a propos de la centrifugeusanlest « menacgant » (Grosny) a cause de saapaesset il est son héros
préféré depuis I'enfance. Il y a un cbdté « auttagetique » dans le film, dit-il. Il voit lvan, &apoléon, comme auteur
avec toute la responsabilité de la « cruauté pliguée Yo p. 57). « Vivre » une thématique implique umétation
imaginative qui va jusqu’a la « participation gopncipes », jusqu’au mouvement le plus profondept « I'ordre des
choses » de Ivan. Et cela provoque une « étatigue » puisque 'auteur découvre par cette tioitaet I'autre et soi-
méme dans une loi. La derniére phase de la créatiointégration de son théme et de son ceuvret & eedre des
choses » grace a la re-création exacte de cegmoe@ar les moyens de la matiére de ce sien the@euvreslV, op.
cit., p. 364).
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Dans « Comment je suis devenu metteur en sceneri @ 1945), Eisenstein décrit
comment ses premieres expériences théatralesdt@viaouleversé, comment il s'est plongé dans
la « magie » de l'art en étudiant le japonais,oehiment il a découvert I'existence d'une « pensée
sensorielle intérieure, différente de notre pensémjique " courante®®. Cela « m'a aidé,
explique-t-il, @ m'orienter dans les couches les@ecrétes de la méthode en art. [...] Ainsi mon
premier emballement devint-il mon premier amotif.»Et il raconte —si non e vero e ben
trovato— qu’il avait observeé, lors de sa premiere miss@me en 1920, un petit garcon dont le
visage mimait tout ce qui se passait sur scenegpas«eulement la mimique ou les actions d'un
ou de plusieurs des personnages qui se produigelgsstrétaux, mais tout a la fois, et pour tous
les personnages™. Eisenstein relie cette observation & un propod\iltam James (qui se
trouve également chez Loyola) selon lequeloys ne pleurons pas parce gque nous sommes
tristes, nous sommes tristes parce que nous plewdnh Quelle différence existe-il entre ce
garcon et un spectateur adulte ? L’imitation (ianmque) est, chez ce dernier, plus retenue, plus
réservee :

« Le spectateur adulte mime les exécutants avecdaudiscrétion, mais, sans
doute pour cette méme raison, vit encore plus géerent, etle faconfictive,
c'est-a-dire sans prétexte concret ni participatiéelle a I'action, toute cette
magnifique gamme de grandeur d'ame et d’héroisméugtournit le drame, ou
bien donne une issue égalemgctive aux impulsions viles et aux inclinaisons
traitresses de sa nature spectatrice — ici nonrersmus forme d'actes, mais
toujours a travers les sentiments réels qui accgmgra sa participatiofictive
aux méfaits qui s'accomplissent sur s¢&he

Et Eisenstein énumere toutes sortes d’actions,edeshet de situations grace auxquels on peut
vivre fictivementet ce, des I'enfance, d'une imagination dirigégstaguement. Horreur ! Ne
sagit-il pas que de mensonges, d'illusions malsgsppernicieuses, monstrueuses ? Qu'en est-il
d'une satisfactioriictive (mais biene réelle) qui s’achete avec si peu datigCauchemar du
jeune Eisenstein a vingt-deux ans ! Et il décnilgioement sa réaction initiale: une lutte acharnée
contre linstitution de I'Art. Comment se l'appragr pour I'anéantir, comment connaitre ses
secrets pour déchirer tous ses voiles, la conquarimaitriser, la démasquer et la détruire. Il
décrit comment le futur assassin commence paretsdivictime, prépare le stylet qui devient le
scalpel de 'analyse. Quand il en vient a tout geigfluence « le coeur et la raison » Eisenstein
pourrait bien — comme le fait Bateson a la mémeqgapo— citer la pensée de Pascal et
comparer les deux logiques. Mais il préféere powrsuie récit de sa lutte avec la belle inconnue
et ses sept voiles, histoire de montrer que legengénieur amoureux et enthousiaste commence
a découvrir quelques principes et a nommer les dlEsbase: « attraction », « montage »,
« composition » en unités de plus en plus grandas, Ainsi, la «théorie du montage de
I'attraction » est découverte comme dénominateanrcon de toute forme d’organisation de la
conscience du spectateur... Et les noires visionaelurtre de I'Art ? « La victime se révéla plus
rusée que l'assassin; au moment méme ou l'assdgsaginait qu'il allait la " posséder ", c'est la
victime qui séduisit son bourreau », car «l'homme a go(té, ne flt-ce qu'une fois, a

113 Eisenstein, S.MMémoires Paris, Julliard, p. 171.

14 1bid.

115 1bid., p. 172.

116 1bid. Italiques dans le texte.

M7 1bid., p. 173. ltaliques dans le texte.
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l'authentique extase créatrice ne pourra jamaisgrand jamais, renoncer a travailler dans le
domaine de l'art?

18 1pid., p. 178.
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