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DENITZA BANTCHEVA

UN PIONNIER DE L’ECRITURE POSTMODERNE.
REFERENCE ET CITATION
CHEZ RENE CLEMENT

Contrairement au lieu commun répandu depuis le®esnrio60,
René Clément n’a jamais fait partie des cinéastiEssiques’. Des son
premier long métragé,a Bataille du rail(1946), il commence a construire
un langage cinématographique qui s’écarte de MWitima francaise des
années 1930-1940. En effet, dans ce film, I'écagigique (Serguei
Mikhailovitch Eisenstein, Vsevolod Poudovkine, Adexire Dovjenko,
Dziga Vertov) apparait comme la principale sour@asgiration, tandis
que les ainés francais (Jean Renoir, Julien Duyivient I'objet de
références plus restreintes. Tourné en décors, réets des acteurs non
professionnelsl.a Bataille du raila été percu, a sa sortie, comme aussi
moderne qudroma citta apertg1945) de Roberto Rossellini, et avec le
recul, on peut confirmer ce jugement, en ajoutard kg film de Clément

offre aussi un aspect postmoderne (avant la lettre)
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Il serait utile de présenter ici les acceptions desons clés que
jemploie. L'esthétique ‘classique’ se définit pdes procédés formels
discrets au possible, comme par un souci d’harmatiéguilibre et de
modération. Le cinéma ‘moderne’, en revanche, gactéise par une
tendance a l'originalité frappante, aux choix folsralant a I'encontre des
conventions ; c'est la le point commun de tousde®astes ‘modernes’,
gu’ils soient attachés a I'idée de filmer le rémrime les néoréalistes) ou
gu’ils souhaitent, au contraire, exhiber I'artifitenique (comme ont pu le
faire Rainer-Werner Fassbinder et Joseph Losey). ‘dastmoderne’
implique des choix formels décalés, distanciés iaben a I'égard du
‘classique’ qu'a I'égard du ‘moderne’ : c’est umé&ma du second degré,
qui empéche le spectateur de prendre au sensallitfgans recul) les
procédés du cinéaste, quels qu’ls soient. Lestiaita littérales ou
détournées, le pastiche, les références sous teutssformes sont I'un des

signes distinctifs du postmoderne.

1. L'importance dusecond degré*“lLa Bataille du rail”

Les films de René Clément sont souvent concus ppport a
d’autres, et gagnent a étre replacés dans le dentiexleurs références :
I'originalité du cinéaste y ressort encore mieux @i I'on ignore les
repéres de son travail. Dahsa Bataille du rail les procédés rappelant
I’école soviétiqgue sont nombreux : on y remarquémsques changements
d’échelle des plans ; des plongées et des corire@és fréquentes ; un
noir et blanc tres contrasté ; des séquences alde®ents mécaniques sont
filmés de prés ou de maniere a occuper I'atterdiopublic mieux que les
acteurs ; des scenes de masse d’'un effet veristependant parfaitement
composés, selon un schéma géométrique; et enfas, citations

détournées. Parmi celles-ci, deux sont particuherd intéressantes :
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I'utilisation des sifflets des locomotives dansé&uence de la fusillade, et

celle de I'accordéon dans la scene du déraillement.

T

o
-

=

\ B

1-2. R. Clément,.a Bataille du rail(1946).

Dans Statchka[La Grevé d’Eisenstein (1925), I'image (et le son
ajouté a posteriori) de la sirene de l'usine, qongiue l'action des
grévistes, a une valeur d’embléme de la révoltémeht s’y réfere en
substituant a cette siréne les sifflets que lesaméwns font hurler pour
manifester leur solidarité avec les otages qui sartrain d’étre fusillés. A
comparer I'idée originelle (celle d’Eisenstein)l'esage que Clément fait
de la citation détournée, on remarque que lesetffiles locomotives font
partie d’'une mise en scéne beaucoup plus comptaxeias univoque que
la rhétorique visuelle centrée sur la sirene. Dg fdhez Clément, les
sifflements ne sont qu’'un des éléments dramatiguogsortants de la
séquence ; ils surviennent entre deux étapes drida en scene de la
fusillade, entre le plan ou 'homme qui sera tuédennier regarde une
araignée sur le mur, et le moment ou cet homme warim Si les
siflements marquent 'apogée émotionnel de la sgge, renforcant son
dramatisme (comme peut le faire 'accompagnemersicalidans un film
‘classique’), ils n'en sont pas I'élément le plumportant au niveau

sémantique. Le sens ultime de la fusillade, cetrpas l'idée que la lutte
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continue, ou que la solidarité de masse compens®iades fusillés, c’est
la signification qui se dégage de I'image d’un uidii qui attend d’étre tue,
apres avoir pris conscience, dans le ‘face a faget une araignée, que
I'insecte va lui survivre — il y a la une forme tlagique universel, relevant
d'un ordre d’idées incompatible avec l'esprit décble soviétique. La
citation détournée était donc une facon d’entredi@fogue critique avec
Eisenstein, constat qui s'impose au spectateurtab@umieux grace a
I'effet de contraste entre la mise en scene engumatijui exprime le point
de vue collectif, symbolisé par les locomotivedlamites, et le procedé
consistant a montrer en plans serrés un indivigargant un insecte avant
de rester seul face au mur de la mort. Ce procenldeste s’avere plus

‘fort’ que la rhétorique facon Eisenstein.

3. S. M. Eisensteirtatchka(1925).

La scene du déraillement, ou I'on voit un accordtmber du train
et rouler sur le talus, parachevant de facon dégisie renversement
gigantesque du convoi, impliqgue une double citatidiune part,
I'accordéon tombant d’un train est un emprunt ajBako Arsenal 1928),
d’autre part, il est aussi associableaaGréved’Eisenstein ou I'on voit un

ouvrier jouer de cet instrument. Clément reprendcd&@accordéon en tant
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gue signe emblématique de I'école soviétique. lgpriadont il filme sa
chute pourrait étre percue comme une citation rditéé (comme un
hommage a Dovjenko), si ce n'était que damsenalle déraillement du
train est représenté de facon bien différente :j@do flme des hommes
et des objets qui tombent, et non pas I'ensembldraln ; il use d’'un
montage destiné a créer par metonymies illmgion de déraillement au
lieu de le montrer. Clément, lui, utilise pour coemper des plans
d’ensemble, de facon trés spectaculaire — un peuneoon le ferait dans
un film hollywoodien a gros budget —, montés deofa@ nous faire
remarquer,primo, que ‘tout est vrai’ (c’est un vrai convoi, énorngi
déraille réellement sous nos yeuggcunde que tout cela n'est que du
cinéma (puisqu’il s'agit de ‘refaire’ une séquent= Dovjenko), etertio,

la disproportion énorme, ironique, entre le conwgii S’écroule,
symbolisant les grands faits de guerre, et le gpiggmbole des loisirs des
petites gens : 'accordéon qui rebondit dans lénram produisant des sons
ridiculement discordants. Cette disproportion resparticulierement bien
grace au changement d’échelle des plans : éloigoeés filmer le train et
les chars qui en tombent ; rapproché pour mondrehlute de I'accordéon.
Chez Dovjenko, celle-ci est pathétique ; chez Clémelle est tragi-
comique, triste au premier degré (ou elle résumesdd de nombre
d’hommes en temps de guerre) et ironique au secdralen dégage un
sens non univoque et qui met a distance les preadel€ecole soviétique.
On peut considérer cette séquence lde Bataille du rail comme
postmoderne, dans la mesure ou le second degeny pe dessus sur tous

les procédés utilisés.
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2.Le jeu sur les images préétablies : “Au-dela daBeag”

DansAu-dela des grille$1949), les références qui servent de reperes
a René Clément relevent, d’'une part, du néoréajimnel’autre part du
cinéma francais des années 1930, dont Jean Gahih lét héros
emblématique. A comparer ce film avea Bandera(1935) etPépé le
Moko (1937) de Duvivier, on remarque que Clément sé derl'image
préétablie de sa vedette masculine, pour mettrastande le cinéma
d’avant-guerre, percu par lui comme obsolete. Diassdeux films de
Duvivier, le héros joué par Gabin est en exil fofee Algérie, en Espagne
ou ailleurs), étant recherché par la police frasgaiClément reprend ce
toposen soulignant qu’il s'agit d'une citation : commansLa Banderale
protagoniste est prénommeé Pierre et se fait volerasgent des son arrivée
dans une ville inconnue (Génes, en I'occurrence)eizanche, dés le debut
d’Au-dela des grillesGabin est défini comme un homme moins fort et
comme un héros moins idéalisé que ceux joués chewier : il descend a
Génes, a l'encontre de tout bon sens (au risquieeda@rété et de finir
guilloting), parce qu'il souffre d'une rage de demar la suite, on va se
rendre compte que le crime pour lequel il est regtieeconsiste a avoir tué
sa maitresse qui voulait le quitter pour un homrhes geune — choix
scénaristique voué a montrer que le GabiAudiela des grillesn’est
vraiment plus ce qu’il pouvait étre du temps Eépé le Moko Ces
procédés et d’autres, qui mettent a distance I'onpggétablie de Gabin,
font que les renvois a Duvivier — notamment lesgesadu héros prées des
grilles du port — prennent un aspect proprementnpmderne : Clément
joue avec le code d’'un cinéma mythique mais dégueté pour faire
ressortir les aspects novateurs de son film, dislance entre les cinéastes

du passé et lui-méme.
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6. R. ClémentAu-dela des grille$1949).

L

La facon dont il utilise I'imago d’lsa Miranda aditférente : il s’agit
d’'un contre-emploi par rapport aux réles typiquas tjactrice tenait dans
les années 1930 (des roles de femme fatale élégasuellement sublimée
a la maniere de Greta Garbo et Marlene Dietrichgm@nt transforme
Miranda en actrice ‘néoréaliste’, aussi bien vimeént et par le style de
jeu qu'il lui impose, qu’a travers la définition den role : I'héroine &u-
dela des grillesest une femme réduite a la misére pour avoir @ Etn
mari (qui n’est guere plus qu’'un petit bourgeoiskcart entre I'image
préexistante d’lsa Miranda et le personnage quijglee chez Clément
ressort a chaque étapeAd-dela des grilles mais son intérét ne se limite
pas a la transformation de l'actrice (qui vaudraM&anda le prix

d’interprétation a Cannes).



30 Parole Rubate / Purloined Letters

En employant deux vedettes associables chacune &inéma
différent, et en les faisant sortir de leurs imagesetablies, Clément se
situe symboliguement au-dela de toutes les traditmnématographiques
européennes, et ce n'est pas pour s’inscrire daoslé néoréaliste Au-
dela des grillesimpliqgue des procédés néoréalistes, certes, n@is s
esthétique est trop variée et sa sémantique trgpbdéée pour qu’on
puisse le ranger a c6té@Bsessiond_adri di biciclette Roma citta aperta
ou Sciuscia Le néoréalisme est basé sur le mélodrame (fomamatique
percue comme Vériste a son origine) dont il utilese procédés a des fins
de témoignage sur une reéalité socio-politique ;zc@8&ment, il y a du
vérisme et un souci de ‘témoignage’, mais sans ogatlsans visée
idéologique ou moraliste, le but étant de représelet réel d’'une facon
objective et complexe au possible, et de sortirtagtes les images
préconcues. Le personnage de la petite Cecchina (Wachi) permet le
mieux de le constater, laissant mesurer touteffardnce entre un enfant
‘néoréaliste’ (attendrissant plus qu’autre chodedigne de compassion
avant tout, voilSciuscia et un portrait d’enfant fait avec autant de salei
complexité que s’il s’agissait d’'un adulte. En sférant aux cinémas
francais et italien des années 1930, par le biaeises vedettes, et en
s’approchant du néoréalisme pour s’en démarquaIméit affirme sa
démarche artistique consistant a toujours prendreopte I'histoire du
cinéma et ses contemporains, pour aller dans ugetidin différente, vers

un dépassemesti generis
3. Une esthétique totalisantéQuelle joie de vivre”
Quelle joie de vivrg1961) est I'un de ses films les plus riches en

références variées et en procédés éclectiquegsaleathe va du burlesque au

dramatique, en impliquant aussi des emprunts aphéssionnisme



Denitza Bantchevd)n pionnier de I'écriture postmoderne 31

allemand, un dernier clin d’ceil parodique a Eiseinsfle landau qui dévale
I'escalier), une citation d'opéra (Ma, pensierpet un usage particulier des
chansons. Tout cela s’inscrit dans une forme quifieurles choix
stylistiques les moins compatibles, produisant umaression d’ensemble
de film totalisant ou le second degré prédomine.

Les références majeures en matiere de burlesqiee@mique, dans
ce film, sont les Marx Brothers, Charlie ChaplirBeister Keaton. Comme
dansA Night at the Operg1935), Clément combine le comique avec des
scenes ‘musicales’; “the three greatest aviatorsthe world”, qui
apparaissent chez les Marx, semblent avoir indpidnéaste francais a la
fois pour ses terroristes barbus et pour ses géxéraides, solennels,
ridicules) ; le charabia des barbus rappelle, d@repla scene da Night at
the Operaou Fiorello et Driftwood se mettent a ‘parler dangage
inarticulé (par ailleurs, le charabia est aussptotédé chaplinesque). On
peut également voir une citation détournée des Baothers dans la scene
de Quelle joie de vivreou le brigadier devine que les Fossati cachent
guelgu’un, en remarquant un verre de trop surideetaet le réle que jouent
les melons chez Clément (passant pour des bomtgsget-€Etre inspiré de
la scéne d& Night at the Operau Lassparri s’indigne (“They threw an
apple at me”) et s’entend répondre par Driftwod@atermelons are out
of season”.

Les références a Keaton sont moins nettes, mappaacheiQuelle
joie de vivreavecThe General1926) on releve certains points communs
dans le traitement du théme du ‘héros malgré lodmme Buster, Ulysse
se transforme en ‘héros’ par amour ; la scene Hresgui s’avere difficile
a maitriser pour Keaton, et dont la lame se détalethda poignée, est
comparable a l'usage comique de la bombe du grarel-ghez Clément,
celle-ci finissant aussi par tomber; et les tévest de Buster pour

embrasser sa bien-aimée, a la fin du film, ont singe inspiré a Clément
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I'épisode ou Ulysse arrive enfin a embrasser Framgais se retrouve
aussitot interrompu par les Fossati. En outrehbpeau de paille que porte
Alain Delon dans la séquence de I'Exposition deda rappelle le couvre-
chef de Keaton dan3he Boat (1921) et le systétme du grand-pere,
permettant de faire monter des provisions ou deserts au grenier, fait
penser aux ficelles et aux poulies dartee Navigator(1924). Mais ce
procédé peut également étre vu comme une réféee@wplin The Kid
1921).

Les citations détournées de Chaplin, qu'on peuntifier dans
Quelle joie de vivregproviennent de plusieurs films et relévent dé&édénts
parametres. Sur le plan des gags, la scene dg#arbadans I'épicerie, ou
le pourtour du cadran d’'une horloge tombe sur fa tBun personnage,
rappelle la bouée qui joue un role similaire d&ysthe Seg1915). La
facon dont la bagarre est mise en scéne dans s@mble renvoie a de
nombreux procédés chapliniens qu'on peut obsemssialansThe Rink
(1916), The Immigrant(1917) etThe Great Dictator(1940). Ce dernier
film est manifestement I'un des repéres majeurChienent pourQuelle
joie de vivre leur thématique étant proche : dans les deuxilcasgit de
parler du totalitarisme a travers une forme comigien mettant en scene
un protagoniste du type de Candide (le barbier €teaplin, Ulysse chez
Clément). Le cinéaste francais semble avoir terfair@ rapprocher les
deux films aux spectateurs, parsem@uielle joie de vivralde renvois au
Great Dictator: outre la scene dans I'épicerie, ou les coupsathmi et de
saucisson prolongent en quelque sorte la scéneu#fat lcongcue par
Chaplin (ou Hynkel se contentait de brandir un smon sans en frapper
Napaloni), et I'attitude martiale de Franca qui f@nser a Hannah tapant a
coups de poéle les miliciens, on reléve la peilite densée offrir des fleurs
a des officiels, et I'explosion finale qui resseenlde facon frappante,

visuellement parlant, a celles qu’on voit au d&hwGreat Dictator (dans
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la séquence située en 1918). Toutes ces citatiossop moins détournées
font ressortir, en définitive, la divergence rathcdes messages des deux
films : 1a ou Chaplin achevait sa comédie au sdijetotalitarisme sur un
discours d’espoir (parfaitement optimiste), Cléménit sur un propos
completement désabusé, verbal et visuel, faisatodd définir par Ulysse
la liberté comme “un petit trou dans une prisoniispvoir au public les
portes de la prison qui se referment. Le cinéagit aommenté ce choix
en disant qu'a son sens elles se refermaient noiersent sur les
personnages, mais “aussi sur les spectatesrs8marque qui souligne sa
vision pessimiste de I'histoire du XXiecle.

A propos de liberté, le rapprochement avedern Time$1936) est
également intéressant a faire. Au débuQuelle joie de vivrele prétre,
puis le capitaine disent “Vous étes libres” au geod’orphelins dont font
partie Ulysse et Turriddu ; cette phrase est utaian a peine retouchée du
propos du shérif (“Well, you're a free man”) adeessCharlot qui va sortir
de prison. Le vagabond déodern Timesépliqgue en demandant a rester en
prison un peu plus longtemps ; chez Clément, laopriapparait aussi
comme préférablea la liberté, du moins pour certains et dans ter$a
circonstances (les anarchistes sont ravis d'y alled’y rester ; Ulysse et
Franca voudraient s’y mettre “a I'abri”, a un autnement du film). Mais
la aussi, Clément utilise le renvoi a Chaplin pmettre en valeur sa propre
définition finale de la liberté : une chose impbgsidans la vie civile
comme en prison, sauf sous la forme de “petit tjpar’ ou peuvent passer
les rares individus qui tiennent vraiment a s’aftiair.

On ne saurait manquer de rapproceelle joie de vivralu film de
René Clair, A nous la liberté (1931), ol le travail en usine et

I'emprisonnement sont présentés comme deux versien&sclavage. A

! Cf. D. BantchevaRené ClémenParis, Editions du Revif, 2008, p. 134.
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observer le décor de la prison, au début du filnCldér, on peut penser que
Clément s’est inspiré de lui presque autant quéMdeopolis (1927) de
Fritz Lang, pour les intérieurs stylisés, franchetrgéalistes de sa prison
romaine. Les files de prisonniers marchant en rad@ss un rythme
poussif, et I'effet & la fois triste et cocasse queduisent les scenes
carcérales chez Clair sont proches de la manigre@eément représente le
méme univers. De pluéy nous la libertéreléve d’une forme syncrétique,
combinant des éléments du muet, du parlant et deedie@ musicale ;
Quelle joie de vivreen contient également, ce qui nous aide a remarque
qgue Clément s’en sert, a la différence de Claimsdorme de pastiche (les
séguences ou apparaissent les terroristes barbush goulignant d’'une
autre facon leur nature d’emprunts a I'histoirecthéma ; dans tous les cas
ou il adopte des procédés comparables a ceux dg iCfaend soin de les
insérer entre deux séquences a I'écriture filmiogjea différente, beaucoup

plus moderne, pour faire ressortir I'écart entre reférences et son propre

discours visuel.

— A e %

8. R. ClémentQuelle joie de vivr¢1961). 9. R. Clair,A nous la libert§1931).

Quant aMetropolis Clément s’y référe non seulement par le biais du
décor gigantesque de la prison, de I'éclairage temespaces carcéraux et
de la mise en scéne des files de prisonniers, masi a travers le Trou

Sylvestre qui renvoie au passage secret entre le Wasse et les
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catacombes, dans le film de Lang. Ulysse et Fraraatrouvent grace au
Trou, d’une maniére comparable a celle dont Fregkeouvait Maria dans
Metropolis Cependant, les protagonistes de la comédie deéSalmu’est
Quelle joie de vivresont si differents de ceux de Lang (idéalisés au
possible, pourvus d’une mission messianique) quédéon détournée liée
au Trou peut apparaitre comme le meilleur exemm@el'écart entre
'univers de Clément et celui d’'un cinéaste qutlnare. Et comme nous
I'avons noté a propos dareat Dictatorde Chaplin, la fin dQuelle joie de
vivre contredit la conclusion optimiste tetropolis(ou une réconciliation
générale s’avérait possible). Dans ce cas preéeiglidlogue critique est
encore plus net, et la contradiction d’autant mattgorique que Clément
utilise, pour sa conclusion visuelle, un décor etportail gigantesques
‘empruntés’ a Lang. Le cinéaste allemand reprégamtanonde totalitaire
voué a s’écrouler pour laisser place a une socdéle ; au sens de
Clément, qui avait concQuelle joie de vivreomme une version moderne
de Candide le pire est plutdét a venir, et il n'y a rien apéeer sinon
I'affranchissement moral (mental) de quelques rardsridus capables de
préférer ‘vivre en victimes’ plutdét que de se rangde coté de I'ordre et des

persécuteurs.

4. Le diptyque ‘carrollien’ de Clément

La référence a Voltaire nous amene a évoquer lanfalpnt René
Clément transpose des élémentélide in Wonderlandet Through the
Looking-glassde Lewis Carroll dans ses filmise Passager de la pluie
(1970) etLa Course du lievre a travers les chan(t972). Ces films qui
forment un diptyque ont chacun une épigraphe taéeCarroll, et ils
contiennent des renvois a I'écrivain anglais gléwent aussi bien de leur

scénario (définition des personnages, situatigdjques) que de l'aspect
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visuel de la mise en scene (imagerie emblématiqudoris, effets
d’optique et de montage).

Dans Le Passager de la pluid’héroine, Mélancolie dite Mellie
(Marlene Jobert) est présentée d’emblée, par Faplie, comme une
version moderne d’Alice ; le crime qu’elle commet @but du film, et
toute I'action qui en découle, sont I'équivalentldehute a travers le puits
et des aventures de la petite fille dans l'inquittpays des merveilles’
carrollien. L'idée méme de transposer Carroll densontexte d’'un film
criminel frappe par son originalité, surtout sin’dient compte des
dominantes de ce genre cinématographique a I'époguke film a été
réalisé. Mais le plus intéressant, c’est la mandkmet Clément concrétise
cette intention, parsemant le récit filmique devaes qui prennent toujours
des formes surprenantes, alors méme que le spectwie a repéré les
premiers est préparé a les voir se prolonger. Awidéu film, Clément met
en place un univers visuellement stylisé : une baienchromatique aux
dominantes gris bleuté et vert d’eau, ou appanaishes accents blancs et
rouges. Le blanc et le rouge, couleurs emblématiqiee Carroll, sont
ensuite repris a travers une série de vétemerdscessoires, d’éléments
décoratifs et méme de répliques, avec une constanaee finit jamais par
se banaliser, car seule une partie des costumessoobjets qui portent ces
couleurs forme un leitmotiv proprement dit (comnes lvétements de
Mellie, presque toujours blancs, I'assimilant aarPblanc qu’est Alice au-
dela du miroir), les autres occurrences des ménmdewrs étant
imprévisibles.

En outre, Clément emploie dans certaines séquedesseffets
d’optique qui font paraitre Mellie minuscule ou @nesque ; si I'on
compare deux exemples de ce procéde, situés danéne décor — celui
de la cave, I'équivalent du terrier carrollien 'enl peut comprendre que la

taille apparente de I'héroine traduit par moments état psychique : dans
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la séquence qui suit le viol, Mellie semble mindsctandis que plus tard,
lorsqu’elle tire dans les murs de la cave, ellegaandi’ de facon
outranciére, se sentant en position de force. Marmme I'emploi des
accents chromatiques, les jeux d’optigue concus(Gdé@ment sont, dans
leur ensemble, bien plus variés et moins facilétuaider que dans le cas
gue nous venons de citer (le plus lisible).

Tout au long de l'action qui résulte du meurtre, liea pour
partenaire principal et pour antagoniste Dobbs (Eka Bronson),
I'équivalent clémentien du Cheshire-Cat : un pensge défini par le fait
qgue rien ne peut l'atteindre, qu'il reste toujowmgpérieur aux autres.
L’identification entre I'Américain et la créaturearcollienne n’est
explicitée que trés tard dans le film, par le bidiisne réplique de Mellie
sur son “sale sourire de chat” — propos qui nowde @ remarquer
I'efficacité de la mise en scene congue pour feassortir I'aspect félin de
I'acteur des le début de son réle (que ce soitiparmouvements fulgurants
ou par les sourires narquois exprimant la certitddesa supériorité), le
transformant en version humaine du Chat, sans psda moindre
impression d’artifice. Si I'on tient compte que dae film, Dobbs a un
statut de protagoniste (a la différence du Chat €wearoll), I'on peut noter
que la transposition de l'univers carrollien chel&rent est organisée
selon le principe du ‘jeu du chat avec la souri€lle-ci étant Mellie /
Alice, bien entendu. Par alilleurs, le personnageDdbbs a des points
communs avec n’importe quelle autre créature demnole du type
angoissant et plus ou moins sadique.

Ne pouvant pas évoquer ici tous les renvois a L&aisoll présents
dansLe Passager de la pluige me limiterai a mentionner quelques autres
qui permettent de mesurer l'inventivité du cinéaste Lapin blanc aux
yeux rouges et certains objets magiques carrolkem$ résumés a travers

I'image visuelle et les fonctions qu’a dans l'aatile sac du passager ; la
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pluie est I'équivalent du miroir qui se laisse &eser ; le bordel parisien
réunit les caractéristigues de I'échiquier géantdet jeu de croquet,
permettant au cinéaste d’introduire des personnagE®ndaires qui
correspondent a la Duchesse (I'hGtesse), a la Reunge (Tania Le Goff)
et au Roi (Armand). L'ensemble des renvois prodom pas un effet de
transposition fidéle (littérale), mais l'impressiofun jeu raffiné sur des
citations d’autant plus décalées gu’elles sontvehitees dans un contexte
d’action ancrée par ailleurs dans un genre auteecgiui du conte (le film
criminel) et dans une realité qui permet Rassager de pluig’osciller
constamment entre le plausible et I'étrangeté gméiou fantastique.
Quant aLa Course du liévre a travers les cham@ay Austin a été
le premier a étudier ce film du point de vue ddéreices a Lewis Carroll,
et il serait inutile de reprendre ici ses obseorat] tres justes et quasi
exhaustive$. Je me contenterai de noter que par comparaisoa lave
travail de transposition et de réinvention de kamg carrollien accompli
par Clément dans le premier film du diptyque, leosel mise sur un
nombre minimal de renvois directs, dont les pluapants sont la
majorette ‘blanche’ (personnage secondaire réumtidea caractéristiques
d’Alice, de la Reine blanche et du Destin), la guréroine surnommeée
‘Pepper’ et 'image du Cheshire-Cat qui apparakt @moments idoines pour
annoncer d'abord le début d'une partie décisive ldéstoire du
protagoniste (lorsqu’il est encore enfant), puigpfroche de la mort
(lorsqu’il s’avere que I'ancienne auberge servantdcor principal au film
s'appelait “The Cheshire-Cat Inn”). Entre ces deymparitions du Chat,
Clément a aussi filmé quelque chose qui peut pasapercu ou incompris

si I'on ne garde pas en esprit 'optique carroltien le “grin without a cat”,

2 Cf. G. Austin,Gangsters in Wonderland : René Clement’s “And HupBie’
as a Reading of Lewis Carroll's Alice’s Stories “Literature / Film Quarterly”, 26,
1998, pp. 263-266.
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concrétisé a I'écran a travers la forme d’'une kimg volée d’oiseaux, que
le personnage de Rizzio regarde pour finir par ispu son tour. La

subtilité de ce procédé est typique de I'humouppea Clément, souvent
dissimulé, procédant volontiers par clins d'ceilerggs aux spectateurs

assez attentifs ou proches d’esprit pour le décefesavourer (comme

Rizzio dans le plan en question).

10. R. ClémentLa Course du lievre all. S. Leonell buono, il brutto, il cattivo
travers les champ&l972). (1966).

Pour finir, notons qu’en dehors des référenceérdittes,La Course
du lievre a travers les champntient aussi des renvois awesterns
spaghettide Sergio Leone, insérés dans la ligne narrativeancerne les
Gitans vengeurs — le champ référentiel du film wvaaddu conte jusqu’a
une forme cinématographique contemporaine, en pagsa le genre
criminel, dans un esprit d’éclectisme et de syrghéaractéristique du

cinéma de René Clément.



Copyright © 2012
Parole rubate. Rivista internazionale di studi sulla citazione/
Purloined Letters. An International Journal of Quotation Studies



	Copertina_Fascicolo_5
	F5_3_BANTCHEVA_Clément
	Copyright_Breve

