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L'homme de nulle part.
Frederic-Philippe Amiguet, critique de cinema

Andre Chaperon

Pour nous qui sommes entasses sur quelques hectares de terre dont la

moitie est inutilisable, limites par nos montagnes, enfermes dans des

charges subalternes, et qui ne pouvons chanter ni la mer, ni le monde,
sans paraitre des deracines, nous envions malgre nous, ceux qui, comme
Kipling, peuvent, sans sortir des limites de leur pays, composer une
oeuvre oil Ton retrouve, intimes ou ardentes, des images empruntees
ä toute la terre.1

L'activite critique du Vaudois Frederic-Philippe Amiguet (1891-1974)
ä l'egard du cinema fut de courte duree (1920-23), au sein d'une
carriere d'« homme de lettres »2 tres diversifiee, puisqu'il fut nouvel-
liste3, chroniqueur culturel et politique4, scenariste5, romancier6 et
historien7. Cette activite critique n'en est pas moins importante, et
ce pour plusieurs raisons. D'abord, quantitativement, les articles

qu Amiguet ecrit sur le cinema pour la Tribune de Lausanne entre le

12.10.1920s et le 27.8.1923 sont tres nombreux ; et de ce point de

vue, le livre qu'il fait paraitre en mai 19239, Cinema Cinema n'est,
si l'on peut dire, que la partie emergee de l'iceberg : constitue pour
l'essentiel ä partir d'articles parus dans la Tribune de Lausanne10, il
n'en represente qu'une faible partie, meme si celle-ci est des plus
representatives.

Ensuite, historiquement, le moment d'intervention de ces articles
est particulierement interessant. Au niveau international, la periode
de l'immediat apres-guerre est celle qui permet d'une part de prendre
la mesure de la redistribution des cartes operee par le conflit mondial
au sein des industries cinematographiques (declin de la France et,
singulierement, de l'Italie, essor de la toute nouvelle Suprematie des
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USA, etc.), et d'autre part d'evaluer les modifications esthetiques
consecutives ä l'isolation d'un certain nombre de nations durant la

guerre (essor de « styles » nationaux au detriment de ce « style »

international dont l'annee 1913 representerait l'apogee, styles
nationaux qui vont ä nouveau se resorber dans la seconde moitie des

annees 20). Au niveau national, les articles d'Amiguet participent de

la mise en place d'une « critique cinegraphique » suisse11, contem-
poraine d'un « mouvement cinegraphique » suisse qui s'essaye ä

degager des caracteres proprement nationaux (le « film suisse »). Cette

critique cinegraphique suisse, dont l'importance est reconnue ä

l'epoque par des « auteurs » fran^ais comme Delluc ou L'Herbier,
constitue un territoire qui reste encore largement ä explorer, et ce

n'est qu'une voie encore bien etroite que nous allons emprunter en
cheminant en compagnie de ce grand consommateur d'« images

empruntees ä toute la terre » que fut Frederic-Philippe Amiguet.

Enfin, et c'est ä cela que nous nous interesserons plus particu-
lierement dans le cadre de cet article, l'ecriture critique d'Amiguet,
dans la lignee du Delluc critique de cinema (auquel Amiguet se refere
d'ailleurs plus souvent qu'il ne parle du Delluc cineaste12), se veut
adaptee dans sa forme meme ä son objet, et ne saurait de ce point de

vue etre envisagee de maniere autonome : c'est en effet l'ensemble
des articles d'Amiguet qu'il faut prendre en consideration pour evaluer
le degre de reussite de cette entreprise de mimetisme entre une ecriture
et son objet, et montrer en quoi d'autres objets determineraient
eventuellement d'autres formes d'ecriture.

Le plus grand peintre de la vie moderne

Le premier article qu'Amiguet donne ä la Tribune est consacre ä la

gare13. La gare est un de ces symboles de la vie moderne qu'affectionne
Amiguet14: symbole esthetique (lieu geometrique fait de lignes et de

volumes, au mouvement perpetuel) et quasi « ethique », « aussi bien

que la cathedrale [...] receptacle de sensibilite », de cette sensibilite
nouvelle quest « le cosmopolitisme contemporain qui met, comme
une sorte de coquetterie, ä ne jamais voir deux saisons de suite animer
les pares et les allees d'une meme ville »25
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Dans Cinema Cinema la gare est donnee comme un de ces lieux
(avec la ville, l'usine et le port) auxquels le cinema doit s'attacher en
tant qu'il est « le plus grand peintre de la vie moderne »16, qu'il est
« habile ä traduire, ä capter les rythmes puissants de notre
civilisation »I7. Par rythme, il faut entendre essentiellement dynamisme,
mouvement, que le cinema seul peut et doit rendre en tant que « [s]on
ordre, c'est la matiere et le mouvement »18. Amiguet est ä cet egard
des plus prescriptifs19, definissant plus d'une fois ce qui pour lui fait
qu'un fdm est un bon fdm20. Tant cette apologie de la modernite que
les symboles quelle se donne sont depourvus de toute originalite,
repandus qu'ils sont chez les tenants de pratiquement toutes les avant-
gardes artistiques du debut du siecle. Quant au role central devolu
au cinema, « ce fils de la lumiere et du rythme »21, dans l'expression
de cette modernite, c'est un topos d'une critique fran^aise qui se veut
theoricienne ; pour nous limiter a des oeuvres contemporaines de

Cinema Cinema mentionnons entre autres Cinema et Cie de Delluc
(1919), Bonjour cinema de Jean Epstein (1921), ou encore Naissance
du cinema de Leon Moussinac (1925). C'est dans l'introduction de

ce dernier ouvrage qu'on trouve une formulation tres caracteristique
du caractere « unanimiste »22 du cinema qui prendrait le relais de la

tragedie grecque et de la cathedrale medievale, et l'on trouve aussi
chez Amiguet des variations sur ce theme23.

Plus interessante est chez Amiguet la consequence qu'il tire, en
termes de genre, de ce lien « civilisationnel » entre vie moderne et
cinema. On trouve en effet tout au long de ses articles, plus que dans

son livre, un eloge des films qui accroissent la connaissance du monde
« tel qu'il est », ce qui l'amene non seulement ä parier regulierement
du documentaire24, mais aussi, lorsqu'il parle de fdms de fiction, ä

faire saillir des traits qui, a priori, ressortissent davantage au
documentaire. Ainsi, s'il est un leitmotiv dans les critiques d'Amiguet,
c'est bien l'attention systematique, pour ne pas dire mecanique, qu'il
accorde, s'agissant du cinema de fiction, au degre de realisme dans le

traitement des interieurs et des « plein-airs » {i.e. les exterieurs)25. C'est
de ce point de vue que les films historiques sont condamnes, ä cause
de leurs decors « theätraux », de leur « bric-ä-brac », du caractere
conventionnel de la representation du passe. Et ce sont generalement
les Allemands qui font les frais de cette condamnation, eux qui « sous
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l'impulsion de Lubitsch [...] semblent s'etre specialises dans ce genre
« historico-cinegraphique » »26, pour en faire « une arme de combat »

destinee ä «travestir l'histoire de [leurs] ennemis»27. Une certaine
germanophobie transparait souvent chez Amiguet, et d'une maniere
dont on dirait aujourd'hui quelle participe de la theorie du reflet28.

Mais c'est bien le genre lui-meme qui est condamne sans appel : « [L]e
cinema n'est pas fait pour le passe II n'est fait que pour les temps
modernes »29, « [L]e cinema n'est pas fait pour les reconstructions
historiques, pourquoi s'enteter »30.

Quant aux fdms dits exotiques, Amiguet en privilegie la

composante geographique (le cinema comme « voyage au long
cours »31), alors meme qu'ils se deroulent souvent dans le passe. La

encore, c'est la realite « actuelle » du profilmique {i.e. de ce qui s'est

trouve effectivement devant la camera) qui fait sens pour Amiguet.
Pour ce qui est du documentaire lui-meme, il fait du spectateur un
« (homme de nulle part> qui voit vivre devant lui la terre entiere »32,

lui assurant une presence au monde generalisee (« Assis dans mon
fauteuil, j'apprenais ä connaitre la terre »), prenant le relais (« Mais
le cinema est venu ») de l'ecriture33 (« plus d'intermediaire, plus de

lettre imprimee »), de l'image et de la projection fixe (« pauvre
imagerie [sur laquelle] notre enfance a appris ä s'evader »34). II faut
encore noter que, de meme qu'Amiguet est sensible aux qualites
documentaires de la fiction, de meme, ou plutot inversement, il fait
souvent « fictionner » le materiau documentaire, qui devient alors

pretexte ä la reverie, « [1'] imagination travaill[ant] et depassfant]
l'image projetee »35.

Si Amiguet semble etre plus particulierement attentif ä l'attitude
« documentarisante » du cineaste ä l'egard du reel (abstraction faite
de la notion de « genre »), c'est bien souvent dans une perspective
toute dellucienne de captation d'un au-delä des apparences, de

revelation par le cinema de proprietes du reel qui n'avaient pas ete

per^ues jusque la : « il [le cinema] donne aux corps, aux choses, leur
vraie ligne et leur vraie physionomie », « le cinema exprime et expose
ce qu'on ne peut ni ecrire, ni peindre, ni dire »36, definitions qui
pourraient tout aussi bien s'appliquer ä la « photogenie » de Delluc.
Mais, contrairement ä Delluc, Amiguet n'en appelle pas pour autant
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ä la dissolution de l'art dans la vie, une fois achevee l'education
sensible des foules (le cinema jouant le role du dernier maitre dans

cette ecole du regard37). Et 1'attention qu'il porte aux qualites
proprement constructives du « travail » cinematographique sur la
« matiere »38 du reel, nous semble parfois exceder la simple « mise
ä nu »39 du reel, et se rapprocher de certaines reformulations
« mystiques » de la photogenie par Jean Epstein40.

La partie la plus longue de Cinema Cinema I est ainsi consacree
aux cineastes comme « constructeurs » : ä propos de Griffith, « II broie
ä sa guise la matiere. II en dispose selon ses besoins. II la pare. II
s'efforce surtout ä nous la rendre palpable, de telle sorte que le

moindre pan de mur semble avoir dans cet ensemble une existence

particuliere »41; ä propos de L'Herbier, « tel un physicien ou un
chimiste, il dispose la matiere, il l'enveloppe de lumiere, la souligne
ou l'attenue ä son gre. Et si eile lui resiste, il la deforme et la reconstruit
selon sa vision »42. S'il est vrai que dans cette derniere citation le

recours ä un modele scientifique peut aller dans le sens d'un art
revelateur (et par consequent reducteur, du complexe au simple), la

conception « constructiviste »43 de la vision qui s'y exprime nous
semble en appeller ä un depassement de la matiere qu'Amiguet evoque
ailleurs de fa^on plus explicite: ä propos de Sjöström, « II enveloppe
d'esprit la matiere »44, ä propos de l'actrice Nazimova, « La moindre
de ses attitudes est une victoire de l'esprit sur la matiere »45. On
pourrait nous retorquer que la premiere citation concerne La Charrette

fantdme (Victor Sjöström, 1920), fdm non « realiste », que Nazimova
est pour Amiguet l'archetype46 de l'actrice de films exotiques et situes
dans le passe, et que par consequent cette « spiritualisation » ne saurait

concerner des films dont le sujet est puise dans la vie moderne. Mais
nous croyons avoir assez montre l'indifference au genre qui prevaut
chez Amiguet pour ne pas accorder trop d'importance au referent
diegetique des films consideres dans revaluation des categories
critiques utilisees.
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Un style cinegraphique

Si cinema et vie moderne sont indissolublement lies, en tant que celui-
lä est cense donner la meilleure expression de celle-ci, et que celle-ci
a determine en partie les conditions de possibility de celui-lä, il s'agit,

pour celui qui essaye de rendre compte verbalement de ce lien, de ne

pas le rompre et de le redoubler par la mise en place d'une ecriture
specifique ä son objet, c'est-a-dire au cinema comme expression et
dernier surgeon de la modernite.

Telle est l'ambition qu'Amiguet affiche des la deuxieme phrase de
Cinema Cinema!, annon^ant qu'on y « trouvera quelques images,
quelques rythmes qui rappelleront, peut-etre, les inventions de la toile
merveilleuse»47. Ce projet, Amiguet l'inscrit explicitement dans la
filiation de Delluc : « Ce que j'aime chez Delluc, c'est son style, ses

trouvailles, ses images. II a compris, en effet, que pour parier du
cinema, il faut imposer ä son ecriture un rythme, la contraindre ä

retrouver, malgre ses pauvres moyens, le ton rapide d'un eclairage, la

masse substantielle d'un gros plan. II y est arrive. Il a cree le style
cinegraphique »48. L'ecriture d'Amiguet se veut done « cinemato-
graphique », deployant une esthetique de la fragmentation faite de

discontinuity referentielle (tant au niveau spatial que temporel) et de
brievete representationnelle. Mouvement de l'ecriture et ecriture du
mouvement® doivent ainsi se trouver indissolublement lies.

Mais ce que l'on ne peut que constater rapidement ä la lecture de

tous les articles d'Amiguet (qu'ils concernent le cinema ou non), c'est

que l'ecriture qui y est mise en jeu reste globalement la meme quel
que soit son objet. Ou plutot, cette ecriture est moins indifferenciee

que fonction d'une sorte d'objet global qui reste fondamentalement
le meme, nonobstant des objets particuliers (le cinema, la litterature,
l'art en general, etc.). Plus que d'objet, il faudrait parier de tonalite,
d'une coloration generale qu'imprime ä tout ce sur quoi il se pose le
filtre d'une conscience profondement portee au depaysement, au « dera-
cinement » aussi bien historique que geographique. L'importance du
cinema pour un essai de definition de l'ecriture critique d'Amiguet ne
s'en trouve pas reduite pour autant puisque le cinema nous semble
bien etre ä l'origine d'une telle « disposition » psychologique, et

occuper ainsi une position centrale dans l'esthetique d'Amiguet.
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L'originalite d'Amiguet ne reside pas dans une realisation
particuliere du « programme » stylistique dellucien, mais dans la
rearticulation de la chaine de determinations /vie moderne cinema
-* critique/ en /cinema ->• vie moderne ->• critique/, oil la forme de la

critique resulte moins de son objet (le cinema) que d'une apprehension
du reel (la vie moderne) preorientee par une de ses formes d'expression
(le cinema) dont la nouveaute, d'abord simplement consecutive au
caractere « moderne » de la vie, s'est ensuite autonomisee pour
determiner en partie le contenu meme de ce quelle n'etait censee que
« traduire ». Pour reprendre une categorie du linguiste danois Louis
Hjelmslev, on peut dire que c'est alors le reel qui fonctionne comme
« metalangage » du cinema. De ce « fonctionnement » du cinema
visa-vis du reel, nous nous contenterons de donner un seul exemple.

Dans « La decouverte scientifique et l'ecrivain »50, Amiguet definit
l'utilisation de la science ä des fins litteraires : « Ce qu'ils [les ecrivains]
lui demandent, avant tout, ä la science, ce ne sont pas des dogmes,
des lois absolues, mais bien de la nouveaute, des etonnements, des

visions, des possibilites esthetiques nouvelles »51. La science, trans-
formant notre perception du monde, en transforme du meme coup
l'expression artistique. C'est un role un peu semblable qu'Amiguet
confie au cinema, ä la fois invention scientifique et medium
artistique52, qui, issu de la modernite, finit par en modifier la

configuration, au sens anthropologique et esthetique du terme. Parmi
les nouveaux « paysages » esthetiques que produit la science, il y a

l'usine53, qu'Amiguet decrit en une succession de vues partielles
rapidement esquissees et toutes introduites par le deictique « voici ».

Le caractere « monstratif » et « monte » d'un tel mode descriptif
rappelle indubitablement la maniere dont Amiguet decrit les interieurs
et les plein-airs des films54. II ne s'agit pas de decreter, au nom du
caractere pretendüment « cinematographique » d'un trait d'ecriture,
qu'il y a la trace d'une influence directe du modele
cinematographique, mais de relever qu'entre le reel et son expression verbale

s'interposent toujours chez Amiguet les consequences d'une
« perception cinematographique » du reel. Et ce mode perceptif
s'impose ä lui jusque dans sa perception du cinema. Ainsi, lorsqu'il
veut donner ä ressentir au lecteur la qualite particuliere d'un interieur
ou d'un plein-air, il le fait generalement en s'autonomisant
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completement par rapport ä un enchafnement effectif de plans,
comme s'il decoupait « apres coup » l'impression generale qu'il a

retiree, en tant que spectateur, du fdm.
Tout se passe comme si Amiguet percevait le cinema comme il

perq:oit le reel sous l'influence du cinema Importe alors moins le

film dans son deroulement propre que sa «elaboration mentale. Le
filtre de la subjectivite fait done ecran ä ce qui s'inscrit effectivement
sur l'ecran de projection55. « Et e'est ainsi, qua force d'aller au cinema
on acquiert, peu ä peu, une memoire cinegraphique. Une memoire
visuelle oil viennent s'inscrire, pour toujours, les plus beaux gestes, les

plus beaux rythmes, les plus beaux ^clairages des meilleurs films »56,

memoire qu'on peut alors convoquer quelle que soit la « situation
perceptive » dans laquelle on se trouve. Souvenirs-ecran...

NOTES

1 Fr.-Ph. Amiguet, « Lettres de Rudyard Kipling », TdL, 12.2.1922. Par commo-
dite, nos references ä la Tribune de Lausanne et ä la Feuille d'Avis de Lausanne se font
par sigle, respectivement par TdL et FAL,

2 Telle est la « titulature » qu'on trouve en tete du dossier ATS qui lui est consacre
(voir Archives cantonales vaudoises, Lausanne).

3Amiguet fait paraitre trois recueds de nouvelles entre 1918 et 1921, dont
Imageries (1919) et Autres Pays (1921), ce dernier avec des bois et ornements graves
de Henry Bischoff, auquel Amiguet consacre un article l'annee suivante (« Un peintre
vaudois. Henry Bischoff», FAL, 14.11.1922).

4 En Suisse, Amiguet collabore ä la Tribune de Lausanne et ä la Feuille dAvis de

Lausanne; en France (oil il reside de la seconde moitiö des annees 20 jusqu'en
1939), aux journaux suivants : L'Ordre, Le Temps, Le Quotidien, Paris-Midi (d'apres
dossier ATS). A son retour en Suisse, Amiguet fonde le Mots suisse{ 1939-45), mensuel
culturel et politique edite a Montreux, dont le sous-titre des novembre 1940, « Revue
nationale et europeenne », suggere assez la tendance politique.

5 Amiguet ecrit en collaboration avec Maurice Porta le scenario du Pauvre Village,
film franco-suisse de 1921 qu'une campagne de publicity presenta ä l'epoque comme
le premier « film suisse », titre que tant Amiguet que Porta lui denient (voir Fr.-Ph.
Amiguet, TdL, 14.3.1922, et P. [Maurice Porta], FAL, 15.3.1922 ; voir Herve
Dumont, Histoire du cinema suisse, Lausanne, Cinematheque suisse, 1987, pp. 63-
66). Amiguet intervient ä plusieurs reprises dans le debat sur le « film suisse », ä propos
notamment de la representation de la montagne au cinema (voir TdL, 2.5.1921 —
article repris en partie dans FAL, 17.10.1922).

6 Amiguet fait paraitre trois romans durant son sejour en France, dont Le Pasteur
Martin (1934) et Rue de Calvin (1936) qui font dire ä un journaliste suisse de l'epoque
qu'Amiguet est le « romancier de la Suisse romande calviniste ».
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7 En 1957, il re^oit le prix Theromane de l'Academie Franqaise pour La Grande
Mademoiselle et son siecle, publie chez Plön.

8 Date ä laquelle il reprend la rubrique hebdomadaire « Devant les films » tenue
jusque-la par Rodolphe de Weck. Cette rubrique avait ete creee peu de temps
auparavant, le 31.8.1920, et ne semble done pas avoir ete creee pour Amiguet,
contrairement a ce qu'indique Herve Dumont (op. cit., p. 66). Aux textes parus dans

cette rubrique, il faut ajouter ceux que la Tribune fait paraitre comme articles de tete.
Qu'un tel emplacement (dont il nous est de toute faqon difficile d'evaluer la portee
pour l'epoque) soit devolu au cinema nous semble refleter moins l'importance
accordee au cinema par ce quotidien que celle d'Amiguet au sein de la redaction de la
Tribune : Amiguet y fait paraitre nombre d'articles de tete sur la literature, dont on
verra qu'ils ne sont pas sans lien avec le rapport qu'il entretient au cinema. Quant aux
textes qu'il donne ä la Feuille d'Avis, ils ne sont pas, ä de rares exceptions pres,
consacres au cinema, et portent principalement sur des questions d'ordre politique.
Le critique attitrd de la Feuille d'Avis est alors Maurice Porta, dont la « palette » semble

etre aussi etendue que celle d'Amiguet.
'Publie ä la Librairie Payot & Cie (Lausanne-Genive), acheve d'imprimer du

16 mai 1923, avant-propos dat^ du 30 avril 1923. Curieusement, l'ouvrage disparait
vite du catalogue de l'editeur.

10« Materiau de base » auquel nous renvoyons ä l'occasion pour des raisons
d'antecedence chronologique ou de mode de composition du livre.

11 Ä laquelle Amiguet se refere explicitement (voir entre autres TdL, 9.4.1923,
ainsi que l'avant-propos de Cinema / Cinema

12 En termes de nombre d'articles oil il est question de Delluc, et non pas en termes
quantitatifs, puisque le seul article d'importance sur Delluc cineaste est assez long
pour retablir la balance (il s'agit d'un article consacre pour partie ä un festival Delluc
au Modern Cinema et paru le 30 avril 1923, date qui est aussi celle de l'avant-propos
de Cinema Cinema dont un passage relatif ä Delluc est d'ailleurs reproduit en guise
de publicite dans l'article). Rappelons que Cinema! Cinema est dedi^ au Delluc
critique : « Ä Monsieur LOUIS DELLUC Avocat du Cinema ».

13 TdL, 16.8.1920. Cet article « inaugural » sera d'ailleurs repris tel quel plus de
deux ans apres dans la Feuille d'Avis (voir FAL, 3.4.1923). On comparera cet article
a celui que Porta consacre aux trains (voir FAL, 21.2.1921).

14 Et qui prendra l'importance qu'on sait dans les « symphonies urbaines » de la fin
des anndes 20 (voir Berlin, Symphonie d'une grande villeAe Walther Ruttmann, 1927,
et L'Homme a la camera de Dziga Vertov, 1929).

15 On voit bien par cette citation qu'Amiguet est peu sensible ä la dimension socio-
politique de certains aspects de la modernite, dimension qui n'est guere prdsente que
dans un article sur l'oeuvre de Hamp (« Un ecrivain socialiste Pierre Hamp », TdL,
27.11.1921), mais oil la critique du machinisme et de l'asservissement de classe qu'il
induit nous semble davantage proc^der d'une simple empathie a-critique avec l'oeuvre
de Hamp que d'une position personnelle.

16 Cinema Cinema p. 8. C'est Amiguet qui souligne, la formule etant bien sür
reprise a Baudelaire.

17 Id., p. 9.
18 Id., p. 12.
"Comme peuvent l'etre bien d'autres analystes du cinema ä cette epoque, oil il

s'agit encore d'instaurer le cinema comme art.
20 Citons entre autres : « Un bon film est un film qui bouge, qui va ; un film oil

les images deviennent. Ce qui revient ä dire que le cinema doit s'attacher, avant tout,
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ä decrire des mouvements, ä analyser des attitudes, ä decomposer des gestes » {id.,
p. 12 C'est Amiguet qui souligne).

21 id, p. 13 L'expression est demarqu^e du Delluc de Cinema et Cie: le cinema
comme « fils de la mecanique et de l'ideal des hommes » (voir L. Delluc, Ecrits
cinematographiques II, Paris Cinematheque franqaise, 1986, p. 118)

22Caractere dejä mis en evidence en 1908 par Riciotto Canudo, dont on connalt
par ailleurs les considerations sur la Synthese des arts que r^aliserait le cinema,
formulees des 1908, lnlassablement reprises et developpees jusqu'en 1922, date du
fameux Manifeste des SeptArts, (voir R Canudo, L 'Usine aux Images, ed. J.-P. Morel,
Paris, Seguier-Arte fiditions, 1995) Pour Leon Moussinac, voir L. Moussinac, L'äge
mgrat du cinema, Paris, Les fiditeurs Franqais Reunis, 1967, p. 31 sqq.

23Essentiellement dans la premiere partie de Cinema ' Cmima /, elle-meme
intitule « Cinema Cinema », et qui est une sorte de condense de l'esthetique cinema-
tographique d'Amiguet (procedant en partie de la reprise d'un article de 1922 qui
porte le meme titre ; voir TdL, 8 10.1922). De plus, Amiguet consacre un article a

Whitman, dont on connait l'importance pour le mouvement unanimiste fran^ais en
litterature (voir TdL, 21 5.1922).

24 Qu'il aimerait plus present dans la programmation des Salles (voir entre autres
TdL, 14.2 1922, 24.4.1922, et 13 11.1922) Dans la serie d'articles qu'il ecrit sur le
« bon cinema » {TAL, 1.3.1923, 10.3 1923, et 15 3.1923), Portaetablit une hierarchie
entre les differents genres de films, le documentaire y occupant la deuxi&me place,
apres les films « ceuvres d'art» (voir FAL, 10 3.1923)

25 fivoquant une « renaissance » cinematographique qui tarde ä venir, Amiguet se
console en se disant que « dans le cinema intervien[t] un element pur, un element
reel la natures, avec pour resultat que, quel que soit le genre du film, « [d]'un film
ä l'autre, voyageurs magnifiques, nous parcourons des deserts, des forets, des plaines »

{TdL, 14.2.1921, passim ; la deuxieme citation est reprise dans Cinema Cinema ',

p 10). Cette notion de « renaissance » se trouve chez Amiguet des novembre 1920
{TdL, 8.11.1920), soit pratiquement des les debuts de son intervention critique.

26 TdL, 22.5 1922
27 Cinema ' Cinema ', p. 34, passim.
28 Une citation seulement, ä propos de Caligari : « II nous revele surtout ce que

vaut l'Allemagne d'apres-guerre. II expnme la defaite, le chaos, 1'inquietude » (Cinema '
Cinema ', p 37 cite par Siegfried Kracauer, De Caligari ä Hitler [1947], Lausanne,
L'Age d'Homme, 1973, p. 3). Amiguet souligne clairement l'importance du cinema
pour l'histoire des mentalites (voir TdL, 26.3.1923).

25 TdL, 22.5.1922.
30 TdL, 20 3 1922
31 TdL, 19.3.1923
32 Cinema' Cinema', p. 10. On trouve dejä dans la Tribune, ä la date du

14.2.1921, l'expression d'« homme de nulle part» (egalement entre guillemets).
Pourrait-il s'agir d'une reference d^tournee au film de Delluc, La Femme de nullepart,
pourtant distribue seulement en 1922

33 Ce qui n'empeche pas Amiguet de celebrer ailleurs le caractere fortement
« imageant » du verbe poetique (voir entre autres TdL, 7.1.1923), ou de comparer la
biographie d'un ecnvain ä un film d'aventures (ll est vrai qu'il s'agit de Conrad,
« ecrivain du large » {TdL, 22 10 1922), autrement dit un de ces ecrivains « voyageurs »

auxquels Amiguet consacre la majeure partie de ses articles sur la litterature (Kipling,
London, Loti, Segalen, etc.)
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34Pour ces quatre citations, voir « Films documentairas » [sic], TdL, 6.5 1923
(article de tete).

35 TdL, 12 3 1923 Voir aussi Cinema Cinema ', pp. 9-10. Ajoutons encore que
cette reverie peut revetir chez Amiguet un caractdre histonque (ou comment le film
histonque peut etre sauve par le documentaire

36 Cinema 1 Cinema /, pp. 11 et 13.
37 Voir Louis Delluc, op. cit, p 31 (Cinema et Cie).
38Terme qu'on trouve tres souvent chez Amiguet.
39 Cinema 1 Cinema /, p. 8.
40 Voir entre autres "Le Cmimatographe vu de l'Etna (1926).
41 Id., p. 17
42 Id., p. 23
43 Dans le sens que Jacques Aumont donne ä ce terme (voir J. Aumont, L'image,

Pans, Nathan, 1990, p. 62).
44 Id., p. 40
45 Id., p. 53.
46Davantage dans Particle source (« Figures de l'ecran », TdL, 11.12.1921) que

dans le livre (Cinema ' Cinema pp. 52-54), puisque dans celui-la Alia Nazimova y
est directement opposee ä Priscilla Dean (« Avec eile on change de decor. [...] On est
en pleine vie moderne »), dont le livre parle aussi, mais plus loin (p 58). II y aurait
beaucoup ä dire sur le mode de composition du livre qui procede, vis-ä-vis des articles,
autant du recyclage que de la fragmentation generalisee, cette derniere etant en outre
souvent assortie de deplacements contextuels assez etonnants, dont certains vont bien
dans le sens d'une « indifference au genre ».

47 Cmima ' Cinema ', p. 5

48Id, p. 26 (cf. TdL, 12.11.1922).
49Tel est le sens etymologique du mot « cinematographe ».
50 TdL, 13.8.1922
51 C'est Amiguet qui souligne.
52 Cf l'opposition chez Edgar Monn entre « cinematographe » et « cinema » (Le

cinema ou l'homme imaginaire, Pans : Minuit, 1956).
53 A nouveau « videe » de toute composante socio-politique, alors meme que

Hamp est cite plus loin.
54 Ce « voici » est quasi une marque deposee du style d'Amiguet qui l'utilise ä tout

propos : pour parier de films de fiction ou de documentaires (voir TdL, 19.12.1921
et 16.4.1923), de litterature, depoesieou de theatre (voir TdL, 27.11.1921, 7.1.1923,
et 27.12 1920), ou bien encore de lieux geographiques (voir « Louange au Valais »,
TdL, 5 2 1922).

55 Passionnant ä cet egard, le « portrait d'acteur » prend chez Amiguet la forme
d'une derive poetique ä partir des röles passes et futurs de l'acteur, pour aboutir ä une
sorte de scenario global, synthetique et anthologique, cense expnmer la personnalitd
d'un acteur par dela les personnages qu'll a pu, ou sera amend, ä incarner 1

56 TdL, 27.3.1922. C'est Amiguet qui souligne.
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