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A LA RECHERCHE DU MONTAGE PERDU

Pour présenter le montage, je dirai d’abord que cette opération fait partie ¢
la derniére phase de la fabrication des films, de la post-production. Montag
image, montage-son, mixage et travaux de laboratoire constituent ce que 1’c
appelle également les finitions. « Cette fin qui n’en finit pas », selon Ala
Resnais. Ces opérations techniques se situent entre un avant — le tournage —
et un aprés — la diffusion, la sortie. Monter un film, c’est le construire, a part
de la matiere, de la pellicule qui a été tournée, et a destination d’un public ¢
spectateurs sur lesquels certains effets sont recherchés — intérét, rire, peu
émotion, prise de conscience, etc.

La description de ce travail se heurte & deux difficultés. Difficulté de sép:
rer un moment d’un processus de création global, scénario-tournage-montag
impossibilité d’isoler le montage, tant il constitue la chair méme du film
non pas seulement son ossature. Lorsque 1’on voit un film, comment savoir
I'intelligence et la rigueur de ce qui nous est montré, avec telle durée et dar
tel ordre, étaient présentes deés la conception, et quelle part en a ét€ créée ¢
montage ? D’autant (et c’est la deuxieme difficulté) qu’aucun montage ne re
semble 4 un autre montage car les parametres en jeu sont innombrables et Ie
conceptions multiples.

Entre I’enthousiasme d’Eisenstein dés 1919 : « Quel joli mot le montage,
signifie mettre ensemble des morceaux tout préts » ; ou celui de Welles
« La seule mise en scéne d' une réelle importance s’ exerce au cours du mor
tage. [...] Les images elles-mémes ne sont pas suffisantes : elles sont tre
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importantes, mais ne soht qu’images. L’ essentiel est la durée de chaque
image, ce qui suit chaque image ; ¢ est toute I éloquence du cinéma que ['on
fabrique dans la salle de montage », et la méfiance d’ André Bazin, prenant
appui sur ce méme Orson Welles pour préférer le plan-séquence et la mise en
scene en profondeur au morcellement, il existe toutes sortes de nuances dans
’ambivalence des cinéastes vis-a-vis du montage.

Citons les noms de Jean-Luc Godard, dont le montage est encore et tou-
jours le « beau souci », Federico Fellini, qui aurait souhaité faire un film en
un seul plan et & propos duquel on a pu proposer, contre le montage, le mot
montrage (1), Roberto Rossellini, qui voulait que « les choses sortent des
choses » et voyait dans le montage 1’« instant de la supercherie et du détour-
nement », tout en ne se privant pas de cette manipulation, etc.

Rappelons qu’Alfred Hitchcock, dans La Corde, a réalisé un film de huit
plans de dix minutes chacun (longueur maximale de la bobine que peut
contenir le magasin de la caméra), un raccord sur deux étant, de plus, invi-
sible, et que Jean Rouch a renouvelé I’expérience dans Gare du Nord, film
composé de deux plans.

Cette ambivalence s’explique-t-elle si ’on pose le montage comme une
nécessité 7 Au cinéma, en effet, rien n’est plus beau, plus vivant que ce qui est
capté entre caméra, magnétophone et acteurs a la prise : longs plans complexes
__ comme sortis de 1a nuit, du fond d’un puits (2) — ou se tendent les forces
sans que se sente le travail. Ces prises étant malheureusement extrémement
difficiles a obtenir, c’est vers un autre mécanisme nocturne, selon ’expression
de Jean Cocteau — « ... un mécanisme d’ dme qui ne soit pas un mécanisme de
paroles, un mécanisme nocturne, mettre au jour de la nuit en détail, de la
méme fagon qu'on monte un film...» — qu’il faut le plus souvent se tourner.
Le ruban de réves peut alors dérouler des centaines d’invisibles collures.

Couper, coller, revenir en arriere, cent fois sur le métier expérimenter,
cette dimension matérielle caractérise le montage-film, en méme temps qu’il
est travail de la pensée.

Donner forme a une matidre qui est 13, qui bouge, qui parle, donner la
forme qui convient : comment y parvenir ?

Cette question, on s’en doute, n’appelle pas une réponse.

1. Cf. le texte de Robert Lapoujade, peintre et cinéaste, sur Fellini, L' Arc, n® 45.

2. Cf. Jean-Luc Godard. Entretien, & propos de Vivre sa vie : « L’idéal pour moi est d’ obtenir tout
de suite ce qui doit aller, et sans retouches. S'il en faut, c’est raté. Le tout de suite, c'est le
hasard. En méme temps, ¢ est le définitif. Ce que je veux c'est le définitif par hasard » (repris
dans Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard, Ed. Cahiers du cinéma, 1985).
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Assemblage, puzzle, théoréme, accouchement, découverte, €criture, un siecle
de montage est évoqué ici 2 travers une constellation personnelle de rencontres,
de lectures, de visions de films, les unes entrainées par les autres.

Sauf indication contraire, les propos sont extraits d’entretiens réalisés pour
ce livre, avec des cinéastes dont 1’ceuvre est particuliecrement liée au
montage : Robert Kramer, André S. Labarthe, et Jean Rouch ; avec des mon-
teurs diversement représentatifs de leur profession : Jacques Comets, Yann
Dedet, Agnés Guillemot et Jacqueline Sadoul ; avec Cécile Decugis et
Marie-Sophie Dubus, pour leur participation au montage de deux films qu’il
m’a semblé important d’analyser : A bout de souffle de Jean-Luc Godard, et
F for Fake d’Orson Welles ; avec Bernard Eisenschitz, qui m’a aidée a par-
courir I’histoire du cinéma.

Enfin, ce livre est sous I’influence de Jean-Luc Godard, qui a monologué
sur le montage, un soir de 1988, a la FEMIS (3) : le montage — qui serait
l'art spécifique du cinéma, et malgré les nombreuses recherches dont il aurait
fait 1’objet 4 I’époque du muet — n’aurait pas encore €té trouvé, serait
comme une plante jamais sortie de terre...

3. Je remercie Stéphane Thiebault, qui m’a fait parvenir un enregistrement de cette séance, dont,
sauf indication contraire, les propos cités sont extraits.




Elisaveta Svilova et Dziga Vertov au montage d’Enthousiasme (1930).

l. QU’EST-CE QUE LE MONTAGE ?

1. Les piéces du puzzle

Quels sont les éléments en présence au montage 2 Un matériau de départ,
I'image impressionnée au tournage, développée et tirée au laboratoire sur
une copie qui deviendra la « copie-travail » — sur laquelle le travail du mon-
tage va s’effectuer — et, depuis que le cinéma est sonore, le son, enregistré
au tournage ou ajouté en différé et repiqué, ¢’est-a-dire copié, aujourd'hui sur
bande magnétique perforée ; une machine ou table de montage, qui permet le
visionnement et 1’écoute de ce matériau ; et une personne, monteur ou mon-
teuse, responsable du travail. Travail d’agencement, qui varie selon les films,
mais qui a toujours une dimension trés matérielle. Les voix des acteurs, c’est
une bande magnétique que I'on coupe et que 1’on colle ; une histoire chrono-
logique, c’est une pellicule qui se déroule en marche avant, en marche
arriére ; une bobine de sons montés, c’est du bleu et du marron. Et si en
vidéo I’on travaille devant un banc, au montage-film on est assis d la table.

On décrira le montage tel qu’il se pratique le plus couramment aujourd’hui
en France. A I’occasion, on parcourra 1’histoire, et on évoquera aussi le
déroulement du travail ailleurs, aux Etats-Unis par exemple, ot il est plus
hiérarchisé. On peut, en effet, prendre les Etats-Unis et la France comme
deux poles du cinéma. Cinéma industriel raffiné par Hollywood, d’une part,
cinéma d’auteur inauguré par Renoir, Rossellini, et insufflé par la Nouvelle
Vague, de l’autre. Le contréle du montage de leurs films par les réalisateurs




12 LE MONTAGE AU CINEMA

n’a pas toujours été acquis. Dans le systeme des studios a Hollywood, les
réalisateurs étaient souvent absents du montage et ils n’avaient pas le droit
de décision sur leur montage final — le célebre « final cut » — en cas de liti-
ge avec la direction du studio. Les monteurs étaient donc seuls pour effectuer
le travail, mais ils étaient supervisés par des « monteurs-superviseurs », eux-
mémes venus du montage, qui veillaient & ce que les films soient conformes
A ce que le studio en attendait. Ils suivaient les montages en cours, les vision-
naient en projection, et les faisaient re-monter, exigeant parfois de nouveaux
tournages ou des trucages en laboratoire.

Adrienne Fazan, monteuse & la MGM (1), raconte que Margaret Booth —
monteuse-superviseuse de ce studio de 1939 a 1968 — exigeait, par
exemple, le montage de plans rapprochés que Vincente Minnelli n’avait
volontairement pas tournés. Minnelli, en effet, ne voulant pas que certaines
séquences qu’il aimait dans ses films soient interrompues ou raccourcies, les
tournait sans gros plans et avec des mouvements de caméra. Le studio arri-
vait toutefois 2 ses fins en truquant certains cadrages au laboratoire.

A moins d’une clause particuliere donnant tel droit 4 un employé — en
’occurrence au réalisateur —, le produit — le film — était contrdlé par la
firme et lui appartenait. Le cas de Chaplin, qui perdit son procgs contre Essa-
nay en 1916, a propos de Carmen dont la Compagnie avait doublé la lon-
gueur, servit de précédent dans la législation. Le controle sur certaines par-
ties du travail pouvait se négocier dans les contrats entre firme et employé€,
plus tard avec les syndicats représentant les droits collectifs des travailleurs,
Si un « talent » — star, réalisateur, cameraman, scénariste, etc. — de presti-
ge voulait avoir certains droits, par exemple le final cut, il pouvait 1’obtenir.
Lorsque Brnstiubitsch signa avec la Warner dans les années 1920, il
demanda et recut un contrat lui donnant le contrdle total des rushes, du néga-
tif, du montage final, et de toutes les décisions concernant la distribution et le
sujet. Quelques individus seulement avaient ce pouvoir, et les compagnies ne
voulant pas créer trop de précédents intensifierent au contraire le contrdle de
la production — les exemples ne manquent pas de films re-montés par les
producteurs.

En France, les réalisateurs, s’ils n’aiment pas tous assister au travail dans
la salle de montage, sont responsables de leur montage. Cela avait été une
surprise pour Jean-Luc Godard de constater que des producteurs comme les

1. Cf. The Classical Hollywood Cinema, David Bordwell, Tanet Staiger and Kristin Thompson,
Routledge, London, 1985.
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freres Hakim se donnaient, dans les contrats qu’ils passaient avec des
cinéastes (Julien Duvivier, Marcel Carné, etc.) le droit de refaire le
montage (2).

Le montage demande peu de connaissances techniques, mais une certaine
dextérité dans les manipulations de la pellicule. On verra les qualités qu’il
requiert. Ce travail est devenu progressivement un meétier et une profession.
Le monteur professionnel fait partie des techniciens de cinéma, au méme
titre que les opérateurs ou les ingénieurs du son. Le chef-monteur est sou-
vent aidé d’un assistant-monteur et d’un stagiaire. L’équipe, trés réduite par
rapport 2 celle du tournage, comprend rarement plus de quatre personnes.
Depuis quelques années, elle se double d’une équipe spécialisée dans le
montage des sons. On remarque plus de noms sur les génériques des films
américains, oll les monteurs se répartissent différentes spécialisations.

Au début du muet, il n’y avait pas de table de montage — pas non plus
de monteur. La profession est apparue aux Etats-Unis vers 1913, en Fran-
ce vers 1917, et s’est spécialisée avec le parlant. Auparavant, ¢’était 1’opé-
rateur du film, puis le réalisateur lui-mé&me, qui faisaient le montage, au
jugé, a I'ceil, trouvant le rythme en faisant passer le film entre leurs
doigts devant une source de lumire. Ils cassaient la pellicule a la main et
en épinglaient les deux bouts — Godard dans son film King Lear (1987) a
mis en scéne Woody Allen dans cette situation d’épingler des morceaux
de pellicule. Aprés avoir fait les collures, ils voyaient le résultat, bobine
par bobine, en projection, décidaient d’un certain nombre de corrections,
et recommencaient.La tiche de remplacer les épingles, trombones ou
agrafes par des collures convenables fut ensuite confiée aux ouvrieres des
laboratoires. Si on perdait des images ce n’était pas grave, puisqu’il n’y
avait pas de son, donc pas de synchronisme a respecter. Les premiers
monteurs, aux Etats-Unis comme en France, furent souvent des gens qui
avaient travaillé dans les laboratoires.

2. Clest ent mars 1957 que fut voiée par le Parlement une loi sur la propriété littéraire et artistique,
régie jusque-1a en France par un décret de juillet 1793, aménagé par les lois de mars 1902 et avril
1910. Etaient done enfin reconnus « auteurs d' une euvre cinématographique réalisée en collabo-
ration » + I’auteur du scénario, ’auteur de 1’adaptation, 1’auteur du texte parlé, I’auteur des compo-
sitions musicales spécialement réalisées pour 1'ceuvre, et le réalisateur. Ces auteurs avaient des
droits moraux une fois |’ceuvre achevée, par exemple celui d’interdire toute modification de
I’ceuvre sans leur autorisation. Cette loi est entrée en vigueur un an plus tard, et a ét€ complétée en
1985. Rappelons que L’ Atalante avait été re-montée contre 'avis de Jean Vigo (en 1934), et Lola
Montes contre celuj de Max Ophuls (en 1955).
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Selon les auteurs de The Classical Hollywood Cinema, c’est en 1913 que
les monteurs commencent 4 assurer une partie du travail des réalisateurs. Ils
assemblent un « rough cut » a partir du « continuity script » (scénario décou-
pé), puis des notes du « continuity clerk » (1a « scripte », le plus souvent une
femme), dont le tole émerge entre 1917 et 1920. Hal Mohr, monteur pendant
la fin des années dix, puis cameraman, raconte que lorsqu’il rejoignit les stu-
dios Universal fin 1914, ils étaient neuf monteurs a travailler pour cinquante-
quatre réalisateurs. Quelquefois, le réalisateur faisait le premier montage,
mais le plus souvent il se déchargeait de cette tache en donnant des instruc-
tions écrites. Généralement, il faisait le final cut.

Une fois établi le systeme centralisé de production et éliminées certaines
responsabilités des réalisateurs, les « cutters » furent chargés du montage
final et des intertitres, le réalisateur et le producer choisissant encore les
prises pour le premier montage.

Depuis 1920, le « cutter » est devenu le « film editor », un expert tech-
nique qui affine le film du « rough cut » au « final cut », en passant par le
« fine cut ». Le rough cut est une mise bout & bout conformément aux indica-
tions du scénario, des plans dont on a enlevé les claps de début et les « cou-
pez ! ». Ce rough cut peut étre montré A certains collaborateurs — produc-
teurs, musicien — pour leur donner une idée du film.

En France, la durée moyenne de montage d’un long métrage de production
standard est actuellement de quatre mois, pendant lesquels, souvent, on ne
voit pas le temps passer. Jean Cocteau avait ressenti cela pendant le montage
de La Villa Santo Sospir, dont il parle dans Le Passé défini : « Rien n’est
plus fastidieux que n'importe quel travail d’ écriture apres celui du monta-
ge. Le montage est un Sport. Le temps passe a toute vitesse. On aimerait
monter un film sans reldche. On oublie de déjeuner et de diner. Ensuite, on
cherche les moindres retouches pour ne pas en finir. »

Le montage peut commencer alors que le tournage n’est pas achevé. Le
monteur avance alors seul au fur et & mesure qu’il recoit les bobines. Apres
I’aventure du tournage, les réalisateurs ont besoin de retrouver leurs esprits
pour se concentrer sur le montage. Toutefois, rares sont ceux qui comme
Charlie Chaplin — qui était son propre producteur — peuvent prendre un
mois de réflexion. Les délais pour terminer les films sont de plus en plus ser-
rés, les dates de sortie en salles pouvant étre fixées des la mise en chantier
du projet. En cas de dépassement du temps de tournage, il est impossible de
décaler d’autant la fin du montage. Le temps du montage est alors rétréci. Le
monteur, en principe, n’assiste pas au tournage. Il découvre le film lors des
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projections des rushes, c’est-i-dire de la pellicule tournée. Le mot « rushes »
— 2 lorigine pellicule développée et tirée rapidenent pour que I’équipe d’un
film puisse voir ce qu’elle a tourné — est couramment employé en frangais.
On peut préférer parler de « premier positif ». En termes techniques de labo-
ratoire, il s’agit, en effet, du premier tirage d’un positif. Avant-guerre, on
disait aussi les « bouts », bouts de pellicule montrés dans I’ordre du tournage,
qui est rarement celui du film.

Un premier travail, effectué souvent au laboratoire, consiste & synchroniser
I'image et le son tournés i la méme vitesse, et a mettre bout a bout les
bobines, prise aprés prise, plan apres plan.

Des réalisateurs tournent de multiples prises du méme plan, dont le
nombre varie. Selon la monteuse de Roberto Rossellini, jamais plus de
deux dans les séquences dialoguées de Voyage en ltalie, et, 2 "autre extré-
me, jusqu’a soixante-quinze, pour certains plans de Pickpocket — Robert
Bresson faisant répéter le méme texte « pour expulser toute la psychologie
du personnage. Il s’acharne a faire sortir, a extirper toute tentative d'inter-
prétation personnelle pour récupérer ce qu'il appelle le naturel » (3).

D’autres tournent une méme séquence de plusieurs fagons. Cela s’appelle
se couvrir, el se pratique couramment aux Etats-Unis : une méme scéne est
tournée en plan général — « master scene » — €t en plans plus rapprochés.
D’ol une abondante matiere i regarder d’abord, a choisir ensuite, a monter
enfin. Cette technique caractéristique de la méthode américaine entraine une
certaine folie du montage du fait de I'abondance de matiére. Les auteurs de
The Classical Hollywood Cinema en voient 1origine dans le tournage a plu-
sieurs caméras — deux A neuf caméras — qui se pratiquait parfois dans le
cinéma muet (Ben Hur, par exemple, et les films de Cecil B. De Mille), et
qui a dominé dans les studios au début du sonore, entre 1929 et 1931. Le
tournage 2 plusieurs caméras fut une mesure provisoire avant la construction
de caméras sonores (insonorisées) et d’une machinerie (dollies, elc.) capable
de porter un équipement plus lourd que du temps du muet. Les difficultés
pratiques entrainées par ce systeme de tournage — cacher les micros, éclai-
rer pour plusieurs angles de caméra — et les dépenses de pellicule non utili-
sée étaient acceptées en raison de la fluidité qui €tait obtenue par le montage
de ce matériau. Aprés la disparition des caméras multiples, on garda 1"habitu-
de de filmer chaque action entierement en plan général, des actions-clé étant

3. Entretien avec Jolanda Benvenuti, Voyage en Ttalie, Ed. Yellow Now, 1990. Entretien avec
Marika Green, Pickpocket, Ed. Yellow Now, 1990.
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répétées en plans plus rapprochés. John Ford est un des rares cinéastes holiy-
woodiens connu pour avoir refusé de filmer ces « master shots » et contrdlé
ainsi son montage au tournage. . _

En France, jusqu’a ces dernitres années, le monteur assistait avec l’éqglpe
du tournage aux projections quotidiennes de ce qui avait €t€ 1ourné.la veille.
Certains regrettent que ce lien du monteur au tournage se soit lperdu.
Aujourd’hui, on expédie les bobines au monteur qui les voit seul‘, et qui attend
le réalisateur pour choisir les prises, 2 moins qu’il n’aille sur le lieu du tourna-
ge une fois par semaine ou tous les quinze jours pour ces séances de ch.mx
avec le réalisateur. Choix crucial en effet, qui ne peut étre fait sans le réalisa-
teur, méme si le monteur donne son avis, et méme si le choix peut étre remis
en question ultérieurement. Aprés ces séances de choix et le dédoublagt? “)
— ou, selon un terme emprunté a la vidéo, le dé-rushage — qui s’ensuit, le
film quitte 1’état de rushes, et le montage proprement dit commence.

Comment commencer ?

Voyons ce que dit Jean Rouch de I’ordre du travail au montage : « Dafw !r_j
montage d'un film, on commence par le début, puis on essaye de savoir od
on va. Le plus souvent, je monte les deux premiers tiers, puis le dern.ter tiers
par la fin. J'ai une théorie peut-étre un peu littéraire. Je me souviens des
lecons de composition frangaise : il fallait faire une introduction, deux par-
ties et une conclusion ou troisiéme partie, dite de synthése. On commengait
par Iintroduction, on rentrait dans le sujet, la premiére partie émfr rf:oche,
on avangait un peu dans la deuxiéme, trouvait la conclusion, écrivait cette
conclusion, récrivait la deuxiéme partie, de ce fait on modifiait la premiére,
et en dernier lieu Iintroduction. Le montage, ¢’ est comme une narration,
raconter une histoire. C’ est peut-étre aussi ce qui se passe en musique, oii la
note finale se prolonge, et effectivement est importante. D’oun I'expression .
une histoire sans queue ni téte. On commence par la queue. C’est le suspense
& Hitchcock, la fin que I'on a fait pressentir & un moment sans la donner.
Tout le film remonte. Instinctivement, ¢’ est ce que I'on fait au montage. » .

Jean-Luc Godard ne pouvant décider de la premire phrase du roman qu’il
voulait écrire — « Il pleut », « Elle marchait a pas rapides... » 7 — a, dit-il,

4. Le dédoublage, c’est garder une seule prise d’un plan et enlever les autres, que 1’on appelle
alors les « doubles ».
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choisi de faire du cinéma, passant par le biais d’une machine (la caméra) qui
pense pour lui.

Au montage, il faut bien commencer.

Aux Ftats-Unis, les monteurs effectuent d’abord un rough cut, dégrossisse-
ment qui laisse parfois une marge de choix. Par exemple, dans les champs-
contrechamps, la méme phrase est dite deux fois, une fois in par le personna-
ge qui la prononce, une fois off sur I’image de 1’autre personnage (qui écou-
te), de fagon 2 laisser plusieurs possibilités de raccords et de chevauche-
ments. En France, les monteurs remettent généralement en cause cette
conception d’un « premier montage ». S’ils travaillent dans un premier
temps seuls, ils préferent présenter des séquences montées au réalisateur, et
non une premiere ébauche a raccourcir.

De toute fagon, comme le dit Marie-Sophie Dubus (5), avec ou sans le réa-
lisateur, un montage est toujours définitif quand on le fait. Ce qui n’empéche
pas de le reprendre ensuite. « On ne fait pas que des collures bonnes, le mon-
tage est fait pour étre repris et re-repris, mais il faut se laisser aller a sa pre-
miére intuition, toujours. Une intuition a laquelle il ne faut jamais tourner le
dos, quitte aprés d la renier complétement. »

Jacques Comets (6) parle « d’une premiére approche, avec plus ou moins
de proximité avec le metteur en scéne » selon le contrat passé avec celui-ci —
certains refusent d’entrer dans la salle de montage, d’autres sont présents mais
n’interviennent pas ou interviennent a certains moments, etc. Cette premiére
approche est suivie d’un travail avec le metteur en scéne : « On voit les lignes
Justes, les directions contestables. Il y a dialogue du metteur en scéne a la fois
avec son film et avec le monteur. »

Lorsque le cinéaste est peu présent a cette premiére phase du montage, ce
que I’on appelle habituellement « premier montage » est en quelque sorte le
montage du monteur. Il est logique que celui-ci préfere le rendre opératoire,
c’est-a-dire supprime le parasitage des raccords non faits. D’autant que
seuls des cinéastes connaissant bien le montage peuvent faire abstraction de
ces défauts. Mieux vaut proposer au cinéaste un montage abouti, quitte a le

5. Marie-Sophie Dubus a travaillé entre autres, avec Costa’ Gavras, Francis Weber, Claude
Goretta, Peter Brook, Andrzej Zulawski. Elle a monté F for Fake d’Orson Welles, et monté pen-
dant six mois avec lui The Other Side of the Wind.

6. Jacques Comets est co-directeur du département Montage 3 la FEMIS. 11 a monté, entre autres,
des films de Christine Pascal, Anielle Weinberger, Bernard Stora, Laurent Heyneman, Jean-Luc
Miesch, Charlotte Dubreuilh,

W
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retravailler, 2 1a fois dans la conception de l’en.semble et dans .le détail. La
dépossession du montage pour les cinéastes qui corllﬁent ]el:ll‘ film au morll-
teur est évidemment provisoire. C’est ce ql'l’expl:qfie ration’t?cllement e
monteur qui préfere souvent exécuter ce prfamler travail scul‘ :8'il se trf:lmp;.
rien n’empéche de recommencer. Con.lralremcm au travail de la prise de
yues, au montage on peut revenir en arriere. - i

Le montage commence donc, petit a petit, séq.uence apres sequcn‘ce% P"la:js‘lr
physique, pour beaucoup, de prendre trois bobu/tes de rushes. (lrmsf ois dix
minutes en 35 millimétres), et d’en faire une séquence de cing minutes —
qui ensuite bougera, s’améliorera au contact des autres. e L

Déception et plaisir d’un ordre sans doute pl}ls spécu}ant dans la p 2;6
suivante du travail, ol le montage ressemble vra:n“{en{ al art'du puz;le d78|-
ni par Georges Perec dans le préambule de La Vie mode d empl‘ozl t;19 t).
Le puzzle (le montage) comme ensemble et non coml:i}c S(.)mnr,le d’é men sn
le puzzle comme forme, structure dans laquelle une picce isolée ne veut rie
dlr«e gge piéce d'un puzzle est seulement quesrion. impo.s's'fble._déjr c?pc.rque. .;
mais d peine a-t-on réussi, au terme de plusieurs minutes d'essais et d f:’: reur ﬂ.;,
ou en une demi-seconde prodigieusement inspirée, a la comrec.r.::r a t" une ¢
ses voisines, que la piéce disparait, cesse d’ exister en tant que piece : l. intense
difficulté qui a précédé ce rapprochement, et f,;ue le mot puz_zle > éfn}gme —;
désigne si bien en anglais, non seulement n'a plus 'de raison d'étre, r.?fat,.‘
semble n’en avoir jamais eu, tant elle est devenue évidence : les dew:' ptecr,:s
miraculeusement réunies n’en font plus qu' une, a son tour source d'erreur,
d hésitation, de désarroi et d attente. »

Le montage aprés le « premier » montage

Apres le dédoublage et le premier montage — que I’on appel.le parf.o;s un
bout 2 bout, ou un ours, selon le degré d’avance.ment. du travail — vient le
moment otl, pour la premiere fois, le monteur voit le film comme qn specta;
teur, en projection, dans la longueur, dans D’ordre. Auparavant, il a vu e

:
7. « Induire, tdronner et déduire [...] Une seule pos.ribif‘:’fé d'ajﬂstfflle{!f », ce sont lUa{msm Ii:,
termes de Jean-Lue Godard, pour parler du montage difﬁcﬂe.: de La Chinoise (le??. .«d n?”;(::m
de théoréme qui se présente sous forme de puzzle... » (entretien paru dans les Clr; :({;'.\ g ;:nc unlc.
op. cit.). Sur les rapporis du montage et du puz.'z.lc. je renvoie & Cl.f:zeu Kane ( , film-puz
dans lequel la femme de Kane trompe son ennul avec des puzzles gigantesques.

e, -
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monté les séquences, isolément, les unes apres les autres, sur la table de
montage, dans le désordre. Une séquence vue indépendamment de ce qui
vient avant, et forcément de ce qui vient aprés (qui n’est pas encore monté),
n’est pas vue de la méme fagon. On voit son rythme interne, il vous convient,
on laisse de cOté cette séquence, on passe a une autre. Selon sa place dans la
narration, selon ce qui I’entoure, elle prendra une autre dimension (8). Cette
séquence aura plusieurs maniéres de se débrouiller et le monteur a parfois
P’impression que ce n’est pas lui qui aura décidé mais le film. Soit elle est
portée par tout ce qui la précéde, soit elle apparait sans intérét. Alors on
remanie.

Dans I’ensemble, les monteurs constatent que les films bougent plus
qu’« avant » — avant, ol le montage remettait moins en question les films, qui
suivaient sans doute plus linéairement les scénarios, eux-mémes plus linéaires.

Comment voir, déceler, sentir ce qui « ne va pas » ?

Certains se laissent guider par une respiration, qu’ils prennent au départ et
gardent jusqu’au bout. En fonction de cette respiration générale, telle séquen-
ce venant apres telle autre ne correspond pas a 1’attente, provoque un dérapa-
ge de ’attention, I’ennui. Trois grandes solutions s’offrent alors au monteur,
chacune avec des dizaines de variantes : supprimer, raccourcir ou intervertir.

La premiere solution est assez rare. Si une séquence a été tournée, il est
peu probable qu’elle soit complétement inutile. On peut cependant couper
des séquences trop longues, des répétitions. Cela dépend des films, mais & ce
stade, on raccourcit souvent d’un quart d’heure sur une durée de deux heures
environ. Il arrive qu’on intervertisse des séquences en fonction de 1’intérét
supposé du spectateur, d’une ligne de son attention.

André S. Labarthe (9) parle de stratégie de frustration du spectateur,
mise en place au montage, et voit plutdt une pente : le film doit courir tout
du long. Selon lui, le véritable plaisir du montage, c’est de voir surgir

8. « Tous ceux qui ont eu en main un bout de film a monter savent par expérience combien il
demeure neutre — méme s'il doit faire partie d'une séquence planifiée —, jusqu’ au moment ou
on le colle avec un autre fragment et que soudain il acquiert et il exprime une signification toute
différente et souvent tout d fait a I'opposé de celle qui avait été prévue au moment du tourna-
ge », S.M. Eisenstein, Le Film, sa forme, son sens, Ed. Bourgois, 1976.

9. André S. Labarthe a été critique aux Cahiers du cinéma et acteur dans plusieurs films de la
Nouvelle Vague. Il est réalisateur de télévision. Il a co-produit avec Janine Bazin, et réalisé plu-
sieurs émissions de la série Cinéastes de notre temps, poursuivie aujourd’hui avec Cinéma de
notre temps. Il a réalisé de nombreux films sur ’art, ainsi qu’un film sur Orson Welles :

L'Homme qui a vu I’homme qui a vu I'ours. Le montage est un élément particulierement impor-
tant de sa pratique et de sa réflexion.
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quelque chose & quoi on n’avait pas pensé. qu séquence trouve sa vraie
place, elle était un peu apres le début, elle ira mieux un peu avant {a fm..

L'idée de surgissement me semble extrémement importante. Agm?s Ggllle-
mot (10) cite Jules Supervielle : « A force d’y penser et de n’er'1 dire rien, /
Vous aviez fait un jour surgir sans y songer / Un grand pommier au milieu
de I hiver. » . ' .

Ce surgissement s’inscrit en faux contre un volontarisme qui espérerait
pouvoir tout faire au montage : redoublements de racco::ds. §équenf:es de
crescendo, montage paralléle plaqués sur la pellicule. Déja: E‘isenstem. s il
se réclamait de Pavlov, n’oubliait pas Freud. Et Buiiuel, qui c1tc.Pofemkme
parmi les films qu’il aime, a également dit I'importance qu’aval‘l f?ue, pour
lui la psychanalyse. « Horreur de comprendre. Bonheur d accueillir U'inat-
tendu » (11). .

Selon Yann Dedet (12), il s’agit 4 chaque film de « refaire le monde »,
de construire, souvent de contredire — par exemple, ralentir une scéne
tournée trés vite —, contredire pour que cela ait I'air d‘arri\‘rer paf hasarc.l.
Ce qui a été prévu depuis des mois, écrit sur le papier, répété quinze fgls
s’il y a quinze prises, cela qui est mort plusieurs fois, essayer de le faire
revivre. o ) ]

Conception qui $’oppose au « bean boulot », aux scénarios « bétonnés »,
aux raccords « parfaits », prévus d’avance. '

Sans se concerter, c¢’est toute une famille de cinéastes et de monteurs qui
tient ce langage.Pour Jean-Luc Godard, par exemple, le monlagt? est le seul
moment de ’existence od I’on a physiquement le présent, le passé et le f.ulur.
On a un objet, 13, devant soi, avec un début et une fin. « C’est la physique-
ment, comme un phénoméne physique, mais @ vue d’ceil. » .

L’cil, encore. Ce serait un premier mot pour expliquer le travail de mon-
tage : regarder.

10. Cf. Cinématographe, n° 108, mars 1985. Agnés Guillemot a monté dix films de Jean-Luc
Godard, quatre films de Frangois Truffaut, cing films de Jean-Charles Tacchella, entre autres.

11. Luis Bufiuel, Mon dernier soupir, Ed. Ramsay, 1986. ' .
12. Yann Dedet a monté Sweet Movie de Dusan Makavejev, cing films d.e Francois Truffa.ut,
quatre films de Maurice Pialat, ainsi que les films de Jean-Frangois Stévenin et ceux de Patrick

Grandperret, entre autres.

. 0000
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2. Regarder

« Regarde de tous tes yeux, regarde » : cette phrase de Jules Verne,
Georges Perec 1’avait mise en exergue de son préambule sur le puzzle.

Regarder, c’est ce que 1’on n’arréte pas de faire au montage. Bien sir, il
arrive que le son soit décisif, et que 1’on passe du temps a écouter et 3 mon-
ter des musiques, des ambiances, des bruits, effets ou dialogues. C’est une
phase du travail du montage qui intervient & la fin, le montage-son. Mais
auparavant, on a passé des semaines a regarder, de tres pres, parfois directe-
ment, la pellicule que I’on tient en main, du geste des monteurs du muet —
on cherche le photogramme — le plus souvent sur le petit écran de la table
(de montage).

Regard de taupe, comme disaient Noél Burch et André S. Labarthe, lorsqu’ils
montaient ensemble les émissions de Cinéastes de notre temps. Aveugles a
I’entour, concentrés sur ce qu’il y a a voir, et, plus mystérieusement, sur ce que
« dit » le film, ils se donnaient pour régle de se faire bétes, de laisser aller...

1l fait noir. On regarde. Le monteur droit dans 1’axe et 4 la bonne hauteur
de I’écran, le réalisateur 1égérement & c6té, 1’assistant derriere, par exemple.
On regarde, on décide d’enlever une séquence, un plan, une partie de plan,
ou de les changer de place. Ensuite, on voit ce que cela donne. Et ainsi de
suite. Pendant des mois.

Quand on n’est pas dans la salle, on est en projection, pour regarder enco-
re. D’un peu plus loin, sans s’arréter, une image plus grande, sur un écran
plus grand. On décide certaines rectifications. On les exécute. On regarde.
Etc. Le travail A la table alterne avec le travail en projection, selon le rythme
particulier & 1’équipe. Jacqueline Sadoul (1) voyait mal sur la table, a
I’époque une moritone. Avant et apres, elle avait besoin de la vision sur
grand écran.

Le travail en projection

Selon Yann Dedet, Frangois Truffaut travaillait beaucoup en projection, a
I’américaine. Plus d’une projection par semaine. Il y parlait tout le temps. 11

1. Jacqueline Sadoul a d’abord été assistante-monteuse sur Liliom de Fritz Lang (1934). Pendant la
guerre elle a été monteuse de doublages aux Etats-Unis. De retour 2 Paris, elle a repris le montage avec
Les Parents terribles de Jean Cocteau. Dans les années soixante, elle a passé cing ans au Service de la
Recherche de ’ORTF, ot elle a monté, par exemple, I’émission de Benoit Jacquot sur Jacques Lacan.
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disait ce qui n’allait pas dans le montage, le monteur devait prendre des \
notes, ce qui le génait pour voir le film. Au fur et & mesure des projections,

Truffaut parlait moins, puisque le travail s’améliorait, que le film commen- ‘
cait a ressembler a ce qu’il voulait.

Cécile Decugis, qui-a monté Les Quatre cents coups et Tirez sur le pianis- ‘
te, fait remarquer que cette facon de travailler prend, forcément, plus de
temps que la collaboration du monteur et du réalisateur dans la salle de mon-
tage. Lorsque, par exemple, le cinéaste en projection se demande si ’acteur
n’était pas meilleur dans une autre prise, il faut attendre plusieurs jours la
sanction de la projection suivante.

Avec Jean-Frangois Stévenin, le rythme est d’une projection tous les quin-
ze jours. Il aime que le montage ait vraiment changé entre-temps, que les
changements rebondissent. Selon son monteur, en revenant de projection,
Jean-Frangois Stévenin, dans la salle de montage, reprend rarement le film
par le début. Soit il attaque les points cruciaux, soit au contraire il les laisse
dormir. Il déteste toute méthode — par exemple, commencer par la scéne
dont on lui a dit en projection qu’elle n’allait pas. Il se « jette » plutdt sur une
scéne qu’il aime bien, la modifie, s’apercoit que cela change tout dans la
séquence suivante, repart pour un tour dans le désordre total, et lorsqu’il
revient a la séquence problématique, c’est avec moins d’angoisse. Ce n’est
plus e probléme, c’est un probléme comme les autres.

Etre un bon spectateur

André S. Labarthe pense que pour étre monteur il faut déja étre un trés bon
spectateur. Un spectateur actif, qui, lorsqu’il regarde un film, passe par ou le
metteur en scéne 1’a voulu, et sait détecter ce qui appartient a la science des
effets mis en ceuvre par celui-ci. Cette science des effets théorisée par Edgar
Poe en ce qui conceme la littérature, est pour André S. Labarthe le fonde-
ment de la modernité dans 1’art, et le moteur de sa réflexion et de sa pratique
cinématographiques personnelles.

Ce spectateur doit savoir s’analyser soi-méme, metire ses sensations, ses
sentiments en regard de chacun des moments du film ot il y a un effet. La,
il y a tel effet, d’ol vient que je ressente telle chose ? Comment cela a-t-il
été fabriqué ? Au tournage ? Au montage ? La plupart du temps, on pergoit
que les acteurs sont un élément capital de la transmission des émotions,
Renée Lichtig, Eric von Stroheim et Denise Vernac. mais il n’y a pas que cela, il faut pousser plus avant I’analyse.

o
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La seule fagon d’apprendre le montage, c’est d’apprendre 2 s’analyser face
a un film (2). Si & tel moment du film, on éprouve telle sensation, est-ce
qu’on I’éprouverait sans le reste du film, uniquement avec cette séquence, ou
bien tout ce qui 1’a précédé était-il nécessaire ? )

Savoir étre le cobaye de ce qu’on monte. Regarder, analyser, ses impressions,
ses perceptions. Quelquefois, il se passe quelque chose dans un plan « moche »,
donc on le garde. Lorsque 1’on n’est pas attentif & ce que I’on ressent personnel-
lement, on fabrique des objets peut-&tre bien profilés mais sans intérét.

André S. Labarthe aime 1’idée que tout soit effet. Un moment ot il ne se
passe rien peut bénéficier de la résonance de I’effet précédent, ou encore per-
mettre au spectateur de recharger (3) sa capacité d’absorption. Dans la litté-
rature et au cinéma c’est rarement 1’histoire qui intéresse André S. Labarthe,
méme si elle est nécessaire, mais plutdt le dispositif, le piége.

Yann Dedet considere Jean-Francois Stévenin comme un immense mon-
teur, capable de faire raconter quelque chose a n’importe quel plan, capable
de faire quelque chose d’un mauvais film. « Je n’ai jamais vu quelqu’un qui
regarde la pellicule comme ¢a. Il y voit tout ce qu’on peut y voir, et 4 coup
de sons rajoutés, de déplacements, de petites coupes trés vicieuses, il fait
quelque chose de magnifique. »

Pour le monteur, c’est parfois frustrant. Sur Passe-montagne, leur premiere
collaboration, Yann Dedet dit n’avoir signé que trois raccords sur les cinq
cents du film. Jean-Frangois Stévenin lui a appris beaucoup de « trucs ». Sur-
tout, sa force consiste A ne jamais faire primer 1’idée, mais toujours ce qu’il y
a sur la pellicule, dans le son. « Quelquefois, dans les plans, il y a un truc
qu’on voit, on se dit que c’est formidable mais que personne ne le verra.
Jean-Francois arrive a faire qu’ on le voie, en décalant un son, en montant
sur un mouvement. .. » i

11 faut reconnaitre que le réalisateur a toujours plusieurs longueurs d’avan-
ce sur le monteur. Il pense 2 son film, en écrit le scénario et le tourne. Cer-
tains « trucs » de montage, dans le cas de Stévenin, sont prévus depuis des
années. Par exemple, dans Passe-montagne, les raccords prenaient toujours
Jacques Villeret sur un pied, jamais les deux pieds sur terre. Ce qui créait un
personnage en état de vol, de déséquilibre, aérien.

2. Je préfere cette conception de « I'analyse » 2 celle, parfois avancée, de « lecture » de I'image.
3. Ce mot m’évoque les métaphores employées, 2 propos du montage, d'une part par Eisenstein :
« Pas tant les explosions que les processus de compression qui précédent les explosions », et
d’autre part par André Bazin 4 propos d’Orson Welles : « La scéne dans sa durée se charge
comme un condensateur. »

S —
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Sur Double messieurs, Yann Dedet a commencé 2 s’amuser avec des rac-
cords-a-la-Stévenin. Il y avait échange, surenchére, un vrai « cinquante-cin-
quante ».

Méme intensité du regard chez Agnés Guillemot. « Je regarde énormé-
ment les éléments pour qu’ils me disent ce qu’ils veulent qu’ on fasse d’ eux. »
Godard lui avait dit une fois qu’ils se complétaient bien, lui visuel-audio, elle
audio-visuelle. En fait, elle s’est apercue qu’elle serait plutdt audio-tactile.

Le meilleur monteur est sans doute celui qui voit juste et vite. Selon
Jacques Comets, il s’agit d’une qualité de « vista », d’une précision du regard,
comparable selon lui a celle d’un Platini, qui voit d’emblée la trajectoire bros-
sée, complexe, unique, que la balle fera d’un point A i un point B, le coup de
pied qu’il faut donner, la facon de placer le pied sous cette balle-1a.

C’est au montage que 1’on voit le mieux un film. On peut en effet le regar-
der pour ainsi dire a la loupe, en avant, en arriere, a la vitesse qu’on veut,
seul ou a plusieurs qui font leurs commentaires. C’est le lieu de la plus gran-
de acuité critique. Tout se dit — et se prouve, d’un mouvement de manivelle
— sur le film, dans le plus grand détail. Beaucoup plus impitoyablement que
sous la plume du critique le plus méchant. Et il y a beaucoup a voir.
L’image, le son, les deux a la fois. On ne sait jamais si ce qui ne « passe
pas » vient de 1’un ou de I’autre. Tout joue : le détail et I’essentiel, une
ombre dans le champ, le mouvement, le geste d’un acteur au début d’un
plan, qui rime avec un plan précédent et qu’il faut intervertir, etc.

On regarde chaque jour, toute la journée. L’ceil s’accoutume (I’oreille
aussi), il faut revenir en arriére avec un regard neuf : le sien, qu’on mettra &
distance, ou un autre, extérieur. Un regard qui saura faire abstraction des
finitions, qui saura voir un film en « copie-travail », non étalonné, non
mixé, avec des collures partout, des rayures, des marques de crayon, etc.

Le montage doit-il se voir ?

Paradoxalement, ce travail du regard conduit & un résultat qui, en principe,
ne doit pas se voir ; en tout cas, dans le cinéma dit classique.

Dans une enquéte publiée par Film Comment en 1977, des monteurs dési-
gnaient comme premiére qualité du montage le fait de ne pas se voir. James
Clark, monteur anglais né en 1931, ayant plusieurs fois travaillé, entre autres,
avec Stanley Donen et John Schlesinger, répondait & la question : « gu’est-ce
qu’un bon montage ? » : « celui qui ne se voit pas », et a la question :




26 LE MONTAGE AU CINEMA

« qu’est-ce qu’un grand montage ? » . « celui que méme les autres monteurs
ne voient pas ».

Depuis que la presse spécialisée existe (1907), les spectateurs aux Etats-
Unis ont été informés de certaines techniques de la prise de vues et encoura-
gés 2 la vigilance sur les questions concernant le spectacle, la mise en scéne,
les effets spéciaux, mais pas sur le montage, qui doit étre discret. Peu de
spectateurs sont attentifs au montage, méme lorsqu’ils en ressentent certains
effets.

Roger Leenhardt, dans un article sur le rythme cinématographique faisant
partie de la série intitulée La Petite Ecole du spectateur (4), conseillait
d’apprendre 2 deviner I’instant du changement de plan, dans une attitude de
« contemplation active » qui permet d’apprécier le cOté « exquis » — parce
que miraculeusement précis : 2 un dixiéme de seconde prés — du plaisir
esthétique du cinéma : « Vous apprendrez a connaitre ce malaise a la poitri-
ne que produit une vue trop longue, qui “freine” le mouvement, ou ce deli-
cieux acquiescement intime lorsqu’un plan “passe” exactement... »

Eisenstein, par exemple, se souvenait (5) avoir eu du mal a repérer, au
début de sa carriere, le montage d’une séquence ot Douglas Fairbanks étei-
gnait sa cigarette dans un cendrier : plan moyen : il enleve la cigarette de sa
bouche, gros plan : sa main éteint la cigarette dans le cendrier, plan-genoux :
ayant jeté le mégot, il s’éloigne de la table. Il est vrai que le cinéma améri-
cain a trés rapidement mis au point un modele de narration dont le découpa-
ge/montage respectait les unités d’action, de lieu et de temps, et incluait un
spectateur invisible situé pour chaque plan au meilleur point de vue possible.
D’otl les ponctuations standard (enchainés, fondus, iris, intertitres, panora-
miques filés, volets), et les raccords, recadrages et champs/contrechamps.
Les auteurs de The Classical Hollywood Cinema démontrent cela admira-
blement, & partir d’un échantillonnage de films. Ils distinguent une période
« primitive », qui va jusqu’en 1917, pendant laquelle les actions sont mon-
trées en bloc au spectateur. Dans la période « classique », de 1917 a 1960,
chaque détail est fagonné pour le spectateur, d’ou le grand nombre de plans
qui caractérise ce cinéma. D’oll aussi un role restrictif (6) du montage, que

4. Paru en 1936 dans Esprit, repris dans Chroniques de cinéma, Ed. de I’Etoile-Cahiers du cinéma, 1986.
5. Dans The Classical Hollywood Cinema, op. cit.

6. Cet aspect modeste dans la conception américaine du montage, Bernard Eisenschitz — traduc-
teur, historien du cinéma, auteur de Roman américain : les vies de Nicholas Ray, Ed. Christian
Bourgois, 1990 — en voit un autre signe dans une expression des monteurs américains & propos
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traduit le mot américain « editing » : enlever ce qui est mauvais ou inutile.
Cette conception américaine basée sur la continuité et la linéarité narratives
s’est incarnée exemplairement dans le cinéma de Howard Hawks qui, par
exemple, détestait les flashes-back. William Faulkner, dans ses scénarios
comme dans ses romans, imaginait des constructions plus complexes, que ce
cinéaste lors de leurs collaborations a régulierement oblitérées. On pourrait
dire que cet écrivain, ainsi que d’autres — Dos Passos notamment — prati-
quaient le montage au sens « noble » ol on I’entend couramment aujourd’hui,
et qui fait référence aux expérimentations de cinéastes soviétiques (Eisenstein,
Vertov, etc.) et francais (Abel Gance).

3. Editing, montage, cutting

Le mot « montage » est en effet également employé (1) aux Etats-Unis. 11 est
impo.rté vers 1934 via 'URSS, par les cinéastes hollywoodiens pour désigner
certaines opérations localisées, certaines séquences de montage 2 effets, 2
Vintérieur des films. Séquences de transition, qui doivent montrer beaucoup de
choses en peu de temps, et qui font appel au pouvoir du montage de condensa-
tion dans le temps ou dans I’espace. Il s’agit d’enchainer — le plus souvent
avec des fondus — un trés grand nombre de plans courts.

Un exemple canonique de séquence de « montage » est celui de la dégra-
dation du mariage dans Citizen Kane. On peut citer aussi I’ouverture de Meet
John Doe, que Frank Capra réalisa la méme année. Plus prés de nous, 1’arri-
vée des vacanciers de Jaws (Steven Spielberg, 1974), sans fondus-enchainés.

A Hollywood, il y avait des spécialistes — Slavko Vorkapich par exemple
au début des années trente — de ce genre de séquences, qui ont moins cours
depuis que le montage se passe de transitions. Ces séquences faisaient sou-
vent appel a des procédés d’avant-garde ou d’animation (piéces de monnaie
qui s’entassent, etc.) : surimpressions, visages déformés, gros plans, habi-

du film ou de I’émission sur lequel ils travaillent : c’est le mot show. « I finished this show on
Monday, on Tuesday I was doing another one ». 1ls ne parlent pas de « film », ni de « movie », ni
de « motion picture », mais de « show ». Comme un spectacle de Broadway, c’est une unité de
spectacle, qu’ils montent tant bien que mal, en suivant le scénario et les quelques indications
qu’on leur donne.

1. Le terme frangais « montage » connotait virtuosité et sophistication. C’est ainsi que le maga-
zine officiel de 1’ Academy of Motion Picture Arts and Sciences lancé en 1939 fut appelé Monta-
ge. Cf. The Classical Hollywood Cinema, op. cit.
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tuellement exclus du cinéma américain. Slavko Vorkapich a lui-méme réali-
sé des courts métrages d’avant-garde, et il a finalement donné des cours dans
lesquels il racontait comment il faisait ces « montage sequences ».

Il justifiait son travail par les théories du « cinéma pur », du cinéma
comme symphonie du temps et de I’espace. Mais tandis que les €coles fran-
caise et soviétique d’avant-garde célébraient le montage pour tout le film et
sans les contraintes de la narration, les Américains laissaient 1’histoire déter-
miner la forme du film et confinaient le montage 2 des fins étroites de transi-
tion.

Les séquences de montage apparaissent avant I’influence du montage
soviétique (2), par exemple dans So This is Paris, d’Emst Lubitsch (1926). A
cette époque, les effets compliqués de surimpressions s’appelaient « plans
UFA ». Reconnus comme spécifiquement germaniques, ils étaient liés aux
réves, hallucinations, etc. Ces premieres séquences de montage €tablirent
deux traits importants : le lien entre plusieurs plans courts et la motivation du
montage par la psychologie des personnages ou d’autres facteurs narratifs.
Plus tard, la connaissance du cinéma soviétique poussera Hollywood a intro-
duire I’abstraction a travers les cadrages, les trés gros plans inclinés, les
contre-plongées, etc.

Ce mélange soviéto-allemand prit un tour trés fonctionnel : les cadres sty-
lisés signalaient que ces plans n’appartenaient pas au méme niveau narratif
que les scénes « normales », tandis que les volets et les enchainés signa-
laient une grande compression du temps. Les premiers films parlants utilise-
rent les séquences de montage pour résumer un processus, par exemple
I’ascension sociale d’un personnage.

Cutting, cut

« Cutting » est un autre mot pour désigner le montage, 1’opération matériel-
le du coupage, — comme a pu 1’appeler Hitchcock dans une séquence de
Cinémas Cinéma qui lui était consacrée par André S. Labarthe. En francais,
on parlera d’ailleurs de coupe, plutdt que de collure (matérielle), ou de rac-
cord (ambigu : il y a les « faux », ceux qui ne raccordent rien), ou de change-
ment de plan (on coupe également a 'intérieur des plans).

2. A part Potemkine, projeté aux Etats-Unis en 1926, les films soviétiques seront importés
apres 1928.

I
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En anglais, bien siir, on travaille dans une « cutting room », salle ou les
monteurs coupent, surnommée « cabinet des horreurs » a Hollywood par les
acteurs qui se disaient « massacrés » au montage. On peut en effet imaginer
la déception d’un acteur dont le role a été « coupé au montage » ou dont une
scéne a « sauté au montage ». Heureusement, il arrive au contraire que des
acteurs apprécient les coupes du montage. Richard Widmark a méme pu dire
— Iui aussi dans une émission de Cinémas Cinéma — que c’était au monta-
ge que se faisait la fameuse et mystérieuse « direction d’acteurs ». L’expé-
rience prouve en effet que couper peut améliorer. Couper les hésitations, les
gestes inutiles, les erreurs de diction, les faussetés de ton, voire le cabotinage
ou les tics... Il arrive que des roles soient construits au montage, pas seule-
ment par les vertus de la coupe : ainsi le monteur Peter Przygodda peut-il
revendiquer une part déterminante dans 1’interprétation de Dennis Hopper
dans L’ Ami américain, selon une information de Bemard Eisenschitz.

Au montage, on peut en effet faire beaucoup de choses (3), rendre un per-
sonnage intelligent ou sympathique. Les acteurs sont la matiere, la chair du
film et de son montage. Réciproquement, le montage donne « direction »,
donne forme au jeu des acteurs. D’ailleurs, dans des films comme ceux de
René Clair qui nous semblent avoir vieilli, ce n’est pas tant le style du mon-
tage, le rythme des plans qui choquent, que 1’absence de tranchant, de rapidi-
té du jeu, dont le montage est en partie responsable. Le montage ne peut tou-
tefois pas tout faire, et le rythme du jeu d’un acteur n’est pas toujours trans-
formable.

L’aspect manipulateur du montage est aujourd’hui manifeste dans certains
reportages diffusés dans les actualités télévisées. Un monteur de TF1, Jean-
Pierre Lacam, a été accusé par la Justice, au moment des événements étu-
diants de 1986, d’avoir falsifié la réalité (des manifestations et de leur répres-
sion) en inversant 1’ordre de plans.

Plus généralement, lorsque quelque chose ne va pas, la solution consiste
plutét a couper qu’a rallonger. (Comme le dit Jean-Luc Godard, ¢’est comme

3. Eisenstein raconte comment il participa avec Esther Choub au re-montage de films allemands,
comme Le Docteur Mabuse. 1l donne des exemples de cette technique « savante et diabolique ».
Dans le film Danton, une coupe et un changement d’intertitre avaient suffi a bouleverser la
signification d’une scéne entre Danton et Robespierre. Dans le film allemand, Danton crachait
au visage de Robespierre, et I'intertitre soulignait la haine de Robespierre pour Danton. Dans la
version soviétique, le crachat devient larme, versée par Danton, obligé de sacrifier un ami. Cf.
Le Film, sa forme, son sens, op. cit.
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pour I’argent, il est toujours difficile de rallonger.) Et souvent, couper des
plans auxquels on est attaché, parce qu'ils sont beaux ou intéressants, ou
parce qu’ils ont été difficiles a tourner, mais ne s’intégrent pas au film, lui
nuisent au lieu de lui « apporter ».

En frangais, on parle méme de montage « cut ». Expression que le diction-
naire des néologismes officiels propose aujourd’hui de remplacer par « sec ».
Deux plans se suivent cut lorsque 1'image et le son sont coupés ensemble
sans chevauchement de son, sans fondu ou surimpression a I’image, sans
transition, sans liant. Impression de cut plutdt que cut réel le plus souvent,
dans la mesure ol le monteur fait chevaucher un mot, une syllabe ou la réso-
nance d’un son sur le plan suivant, chevauchement qui sera dosé au mixage
et non per¢u comme ftel.

Péjorativement, le montage cut est sec, en effet, brutal, voire hiché, martelé.
On peut, au contraire, apprécier la qualité de netteté de ce montage 4). Par
exemple dans les films de Jean-Luc Godard, dés A bout de souffle.

Netteté comparable 2 celle de la direction d’orchestre de Pierre Boulez, qui
permet d’entendre tous les sons séparément et dans leur fusion, et méme leur
« confusion », comme Boulez ’explique & propos d’une pi¢ce de Ligeti,
dans une émission de télévision diffusée en aodt 1988. Grice a une extréme
précision de la mesure et du timbre, il fait entendre chaque note de chaque
instrument, et la construction d’ensemble.

C’est tout 2 fait cela le montage : direction d’acteurs (on I’a mentionné) et
direction d’orchestre. Les différents paramétres 2 prendre en compte étant
toutefois, dans le cas du cinéma, plus aléatoires que dans la musique, les
durées des plans — heureusement pour le monteur — étant rarement fixées
sur le papier.

La comparaison semble d’autant plus justifiée entre Pierre Boulez et Jean-
Luc Godard que celui-ci est le monteur de ses propres films depuis Sauve qui
peut (la vie) (1979). Méme lorsqu’il ne montait pas ses films lui-méme, il
était trés présent au montage. Toujours 12 pour les coupes. Agnes Guillemot
— qui a monté presque tous ses films du Petit Soldat (1960) a Week-end
(1967) — dit qu’ensemble ils avaient un « tempo ». Lorsqu’il faisait le geste
de couper, elle avait déja arrété la machine. Et la coupe faite, ils reprenaient

4, L’expression « coupe franche » désigne les coupes sans fondu ni enchainé. On parle, d’autre
part, de jump cut, qui produit une saute, lorsqu’on coupe & P’intérieur d’un plan, dont on raccorde
deux parties.

o
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trois raccords avant pour voir rythmiquement celui qu’ils venaient de faire.
Lorsqu’il y avait de longues manipulations a exécuter, Jean-Luc Godard
savait qu’il n’était pas nécessaire qu’il soit dans la salle, mais il n’était pas
loin : au bistro d’en-bas. ;

Agnés Guillemot compare Jean-Luc Godard & un compositeur, et se voit
elle-méme dans le rble de I’orchestrateur. « C’était a I’ orchestrateur de
faire, il ne venait pas vérifier si j avais mis la contrebasse. » Aujourd’hui,
alors qu’il monte complétement seul ses films, Jean-Luc Godard emploie
également cette métaphore. Il dit aimer dans le début du montage cette
impression de terminer 1’écriture d’une symphonie et de commencer les
répétitions.

Couper : les instruments

Avec quoi coupe-t-on au montage ?

Parfois avec ses dents... si on en croit Cristina Tullio Altan dans un film de
Sylvie Pierre et Georges Ullman consacré a Glauber Rocha. Il est en effet
arrivé a ce « sauvage » et grand monteur de Glauber Rocha, aprés avoir regar-
dé la pellicule comme au temps du muet, d’en déchirer avec les dents un mor-
ceau qu’il désirait insérer dans son montage, et de le tendre 4 sa monteuse
sidérée, elle qui en France et en Italie avait été élevée dans un « respect
maniacal » (sic) de la pellicule. Elle avait travaillé, par exemple, avec Jacques
Rivette, certainement aussi fou du montage, mais apparemment plus civilisé.
Elle note le fait que Glauber Rocha était physiquement trés proche de son
film, trés & I’aise au montage. Il savait ce qu’il voulait, méme si le montage
était différent du matériau de départ, lui-méme différent du scénario.

Plus traditionnellement, jusqu’au début des années cinquante, on coupait la
pellicule avec des ciseaux (5), et on recollait les morceaux avec de la colle
(6). On superposait deux demi-images qu’on grattait et collait. A chaque col-
lure, une image de film était perdue. Les monteurs ont un mauvais souvenir
de cette époque. S’il y avait trop de colle, cela faisait de la pate, s’il n’y en

5. Certains chefs coupaient trés rapidement, les morceaux tombaient, les assistants ensuite rattra-
p.alent les coups, les coupes, par terre. Dol le titre d’un livre de monteur : The Face on the Cut-
ting Room Floor, de Ralph Rosenblum.

6. Les premiéres colleuses 2 la colle, de marque Bell Howell, datent de 1918 pour coller les
négatifs, et de 1922 pour les positifs.
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avait pas assez, cela se décollait. Difficile dans ces conditions de faire des
essais de coupes. Si on recollait, on perdait le synchronisme, il fallait rempla-
cer I’image manquante par une image de noir. Lorsqu’il y en avait beaucoup,
on ne voyait plus le film, il fallait alors faire re-tirer les plans abimés.

C’est le monteur de Fellini, Leo Cattozzo, qui a eu I'idée d’inventer les
colleuses 2 scotch permettant de coller la pellicule bord a bord et de décoller
trés aisément la collure sans perdre d’image. Couper, coller, décoller, recol-
ler, sans que cela se voie, fut une étape décisive du montage. On hésita
moins 2 essayer. Devenu richissime grace 2 cette invention qu’il a vendue
dans le monde entier, Leo Cattozzo a arrété le montage, et c’est ainsi que
Ruggero Mastroianni est devenu le monteur de Fellini a partir de Juliette des
esprits (1965).

L’ élégance

Plaisir de couper, on n’est pas loin de la couture. Comparaison qui revient
souvent 2 propos du montage. Dans les deux cas il s’agit de donner une forme
3 un matériau. D’ailleurs, ne parle-t-on pas de « montage » en couture ?
Autrefois les ciseaux 2 la main, la pellicule autour du cou — comme le centi-
métre des couturiéres — pour ne pas qu’elle traine par terre, le crayon gras
avec lequel on fait les marques de coupe sur la pellicule & proximité... les
monteuses avaient tout des « petites mains ». En France, en tout cas, c’est
sans doute une des raisons du fort pourcentage de femmes dans ce métier,
qui nécessite une certaine dextérité.

Le montage est également comparé 2 la haute couture ou a ’architecture. Il
faut que le vétement, que le batiment tienne. D’ot les retouches des raccords,
et I’ habillage sonore.

Enfin, le montage c’est comme 1’élégance (classique) ; on I’a dit, cela ne
se remarque pas, cela ne se voit pas. Jean Rouch insiste sur cette « éviden-
ce ». Lui, compare le montage aux mathématiques. Lorsqu’un mathématicien
trouve la solution d’un probléme, on oublie toutes les autres. Lorsqu'un
montage est bien fait, c’est tellement « évident » qu’il semble le seul pos-
sible. Autrement dit, les monteurs sont fatalement frustrés : lorsque leur tra-
vail est bon, il devient invisible, c’est 1a régle.

Jean Rouch aime beaucoup dans le montage les moments ot il y a une diffi-
culté, un raccord qui ne passe pas, sur lequel il est revenu maintes et maintes
fois, et pour lequel il trouve finalement la solution « élégante ». II organise une

Glauber Rocha.

Colleuse 35 millimetres.

e — 0 00|




34 LE MONTAGE AU CINEMA

projection avec le producteur. « Ca passe ». Jean Rouch pousse du coude son
monteur, le producteur n’a rien vu et demande ce qu’il y a. Jean Rouch répond
que c’est parfait comme cela. Et il conclut que c’est une histoire « horrible ».
Pour I’Ego du monteur, pour la rationalité du travail. Cette élégance, on peut
I’appeler la grace. Comment la définir ?

Concret, Jean Rouch peut toutefois expliquer ce que ses différents mon-
teurs ont apporté a chacun de ses films. Par exemple, dans Bataille sur le
grand fleuve (1951) — dont il fallait couper la moitié des trois heures de
rushes —, des pirogues partent sur le Niger, et pendant quatre mois suivent
un hippopotame. Le Niger, comme tous les fleuves, a une rive droite et une
rive gauche. Pour les chasseurs la différence est grande. A un moment du
montage, la monteuse, Renée Lichtig, a fait remarquer & Jean Rouch que
cette différence ne se voyait pas, et qu’il était donc possible de couper la
traversée du fleuve et de raccorder des plans qui ne se déroulaient pas sur la
méme rive. Pour Jean Rouch, ¢’était une catastrophe, c’était mettre Notre-
Dame a Montparnasse ! Il n’aurait jamais fait cette coupe de lui-méme. Il
« voyait » le courant partir de la droite vers la gauche dans un plan, et de la
gauche vers la droite dans I’autre. Alors qu’on ne voyait rien.

Depuis ce temps-1a, il croit a la nécessité d’un nouveau regard, de quelqu’un
qui n’a pas connu le film au tournage, qui voit ce qu’il y a sur la pellicule, qui
fait quelque chose de neuf avec les images. Sans doute est-ce 12 que se situe
I’aspect créateur de ce travail.

Mais avant d’aller plus loin dans I’analyse de ceite exécution « & quatre
mains » selon Jean Rouch, ou de cette composition-orchestration selon
Agneés Guillemot, poursuivons la description du travail, de son organisa-
tion.

4. La salle de montage

Pour filer la métaphore de la musique, toujours selon Jean Rouch, il ya
des salles qui seraient des « pianos & queue », spacieuses et parfaitement
agencées, dont certains monteurs disposent 2 vie. Est-ce que dans le systeme
de production actuel, oil les techniciens ne sont plus employés 2 ’année par
un studio, un monteur doit avoir « sa » salle, son territoire ? Le réle du mon-
teur n’est-il pas de s’adapter aux films, aux gens, aux lieux ?

A Hollywood, les temps étaient durs pour les monteurs qui étaient souvent
obligés de rester sur place vingt-quatre heures par jour, se faisant apporter 2
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manger par le restaurant du studio, et dormant sur un lit de camp dans la
salle-méme. Margaret Booth, qui commenga a travailler dans le montage en
1924, donne (1) la résistance physique comme une des qualités nécessaires a
ce métier. -

Aujourd’hui encore, les journées de travail au montage sont longues.

Pour Jean Rouch, comme pour Jean-Luc Godard, qui passent beaucoup de
temps au montage, les salles doivent étre grandes, et surtout comporter une
ouverture sur 1’extérieur, si possible un jardin... Comment, selon eux, des
films peuvent-ils respirer, s’ils sont montés 4 la FEMIS, a Antégor, ou a la
Celtec, par exemple, dans des pi¢ces minuscules, sans fenétre, et parfois en
sous-sol ? Alain Bergala remarque que d’autres réalisateurs peuvent, au
contraire, apprécier 1’ aspect camera oscura des salles aux rideaux noirs soi-
gneusement fermés, cette perte de référence a 1’espace extérieur.

Comment faire d’une salle de montage, lieu pour le moins étrange sinon
déprimant — on y passe des journées dans le noir a regarder des images et a
écouter des sons —, un lieu de travail agréable ?

Voyons celle imaginée par Jean Rouch. 11 travaille souvent en 16 milli-
metres, toujours — & de rares exceptions prés — en dehors des normes de la
profession. Il a le goit des inventions techniques et des machines. Il a
monté certains de ses films lui-méme, mais préfere travailler avec
quelqu’un, professionnel renommé ou marginal inconnu, son deuxieme
spectateur. Jean Rouch congoit sa salle comme un atelier.

Atelier peut s’entendre au sens anglo-saxon de « workshop » — fabrique
artisanale comme celle d’Andy Warhol dans les années soixante — au sens
également d’école en peinture. Un lieu ou on travaille avec son €quipe.
L’équipe-montage d’un film devrait pouvoir le montrer & d’autres, collegues
et amis, les idées circuler d’un film 2 I’autre, d’un atelier & 1’autre, d’autant
qu’il existe — Jean Rouch I’a constaté — une « franc-magonnerie » des
monteurs, une solidarité des membres de cette corporation.

Nostalgie de Jean Rouch, lorsqu’il évoque la présence de Frangois Truffaut
a une projection de Moi, un Noir, sur lequel Pierre Braunberger lui deman-
dait son avis, et ol seule comptait pour lui, qui.était en train de monter Les
Quatre cents coups, illumination qu’il venait d’avoir grice au film de
Rouch de pouvoir supprimer les contre-champs de la psychologue dans son
entretien avec Jean-Pierre Léaud.

1. Dans un texte de présentation du montage, paru dans un recueil traduit en frangais par Jean-
George Auriol : La Technique du film, Ed. Payot, 1939.




L'Hommeé qui a vu I'homme qui a vu I'ours de André S. Labarthe.

Pourquoi ne pas I'avouer ? En filmant ces images, je ne cherchais pas seulement
a designer I'emplacement ot s'articulaient, sous mes yeux, les éléments du film
que j'étais en train de tourner (dans le but d'en tirer les effets de récurrence que
I'on imagine) : il m'aurait suffi, pour cela, de montrer une véritable salle de
montage — celle, par exemple, ol se montait réellement le film.

J'avais besoin, aussi, que ces images fussent suffisamment fantasmagoriques
pour communiquer I'idée d’'un lieu sans repéres, vaguement angoissant (une salle
de montage est, avant tout, un lieu de perdition), et presque mythique (au sens od
est mythique le décor du tribunal dans I'Orphée de Cocteau). Bref, d'un endroit qui
serait un envers ol pourraient étre rassemblées et confrontées les trois forces qui
travaillent ce moment spécifique qu'on appelle le montage.

L. 8ur le mur du fond (photo n°1), voici d'abord |a forme flottante, désincarnée, de
Kovacs, le personnage central du film. Vidé de son sang, il n'est plus, a la lettre,
que l'ombre de Iui-méme. Tout se passe désormais comme s'il rie se déplagait

L'Homme qui a vu I'homme qui a vu I'ours

plus que sur I'envers du film, dans un décor aussi artificiel que celui que
découvrirent les voyageurs de Nosferatu lorsqu’« ils eurent passé le pont » et que
« les fantdémes vinrent a leur rencontre » (ce que Murnau a matérialisé au moyen
d'images négatives).

2. Assise a la table, la monteuse (photo n°2). Comme dans un film de Cocteau,
elle se sert de ses gants blancs pour nous faire traverser la vitre neigeuse (photo
n°1) au-dela de laquelle le film commence a vivre sa vie.

3. Sur I'écran de la table de montage, enfin, I'image du film ol s'est déversé tout
le sang (tout le sens) perdu par les personnages a l'instant ol ils ont été saisis
par la caméra (photo n°1).

Renversements, transfusions, montage : le cinéma sera vampirique ou ne sera
pas. A rapprocher de la formule prophétique de Louis Lumiére : « Le cinéma est

une invention sans avenir ».
André S. Labarthe
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Non loin de la salle, les monteurs ont besoin de disposer d’une salle de
projection. Dans les studios, 2 Hollywood ou a Joinville, chaque salle de
montage communiquait avec une salle de projection. Aujourd’hui les tables
de montage ont fait des progrés techniques, ’on voit et entend mieux sur une
steenbeck que sur une ancienne moritone — aussi la vision sur grand écran
est-elle moins souvent nécessaire.

La table de montage, moviolas, moritones, steenbecks

C’est en 1924 qu’apparurent aux Etats-Unis les premigres moviolas, inven-
tées par un ingénieur hollandais du nom de Iwan Serrurier, qui voulait breve-
ter un systéme de projection de films 35 millimétres. Un monteur s’étant
intéressé A son systéme, pensant que son travail en serait facilité, Iwan Serru-
rier adapta sa moviola en vue de cet usage, et vendit cette moviola « Mid-
get » & tous les studios. Terminés les allers-retours en projection, le monteur
se faisait son petit cinéma grice a une loupe entourée par des bords qui per-
mettaient de concentrer le regard dans un cadre. L’image était nette, brillan-
te, et défilait manuellement (comme la caméra au tournage). Dés I’arrivée
du parlant, elle fut pourvue d’un double défileur image et son synchrones, et
d’un moteur électrique.

Dans les années quarante, les moviolas furent remplacées dans certains
pays, dont la France, par des moritones, dont I’écran en verre dépoli donnait
une image plus grande mais plus grise. Il fallait faire le noir dans la salle. Sur
certaines défilaient deux bandes-son. Image et son défilaient verticalement,
entrainés par un manche que 1’on tenait comme le levier de changement de
vitesse des automobiles.

Les monteurs habitués & monter a la main n’utilisérent pas tous la moviola.
Les meilleurs arrivaient parfaitement & maintenir un rythme, d’autres ne s’en
préoccupaient pas et, semble-t-il, peu de spectateurs voyaient la différence.
William Hornbeck, lui aussi superviseur du montage d&s les années vingt sur
les comédies de Mack Sennett, se souvient dans le livre de Kevin Brownlow,
The Parade’s Gone By (2), n’avoir pas eu entiére confiance dans la moviola,
rudimentaire et bruyante, et avoir monté des deux facons : & la main et a la
machine.

2, Editions University of California Press, Berkeley, Los Angeles, London, 1968.
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Jacqueline Sadoul raconte qu’elle a vu arriver dans sa salle un beau jour de
I’année 1953 ou 1954, Raymond Bernard avec une loupe pour commencer le
montage d’un de ses films. Elle montra qu’il existait une machine, une mori-
tone, et dit que la loupe était, a son avis, un peu archaique. A I’époque, cer-
taines monteuses agées travaillaient encore a la loupe.

Aujourd’hui, c’est la moritone qui est archaique, remplacée par des tables
de marque Steenbeck, par exemple, sur lesquelles la pellicule s’enroule a
plat, et dont I’écran — plus grand et plus lumineux — et les tétes de lecture
du son s’averent de meilleure qualité.

Des monteurs sont définitivement attachés a la moritone, d’autres au
contraire se sont saisis de cette question de matériel pour affirmer une
identité plus moderne. Selon Jacques Comets, cela a pu étre le symptéme
d’un conflit de générations. Les ainés, favorables a la moritone, expli-
quent qu’ils tiennent a ce rapport a la machine et a la pellicule, que le
défilement vertical — comme celui d’un projecteur — est plus cinémato-
graphique que !’horizontal. Bien sir, il est important de se sentir & ’aise
avec sa machine. Marche avant, marche arriére, comme en voiture.

L’inconvénient réel du défilement horizontal, c’est qu’il attire plus d’élec-
tricité statique, la pellicule ramasse donc plus de poussiére. D’autre part,
cette table est moins pratique pour faire les marques. Inconvénients
minimes au regard des qualités. De plus, I’habitude est rapidement prise.
Heureusement, car la marque CTM qui fabriquait les moritones n’en
fabrique plus. Le principe de défilement vertical est en train de tomber en
désuétude.

Les tables Steenbeck s’adaptent au 16 millimétres, mais pour ce format,
en France, c’est la marque Atlas qui a équip€ la télévision et sur laquelle on
travaille le plus souvent. Extrémement solide et commode pour couper — le
monteur a la place de poser la colleuse —, 1’atlas peut avoir plusieurs
écrans (utiles pour les films tournés a plusieurs caméras), et plusieurs tétes
de lecture du son — le plus souvent trois, bi-pistes. Le défilement est &
vingt-quatre ou vingt-cinq images par seconde — vingt-cing pour la télévi-
sion. On peut travailler en vitesse ralentie ou accélérée, en marche avant ou
arriére ; et se servir d’une manivelle pour regarder avec attention de petites
longueurs de pellicule — lors d’un raccord, par exemple. L’écran est moins
Iumineux et moins grand que celui de la steenbeck, 1’image moins stable,
les sons moins nets. Cette mauvaise qualité de ’écoute des sons au monta-
ge, certains ne s’en accommodent pas. Jean-Luc Godard, par exemple,
exige, a peu de frais, d’ailleurs, une meilleure « sortie » de ses sons.

e ———— - |




Homme 2 la moviola.
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Le rangement

Un long métrage en 35 millimetres représente beaucoup de boites (une
boite contient trois cents métres de pellicule, soit dix minutes de film) qui
doivent étre étiquetées avec précision, et que 1’on range verticalement ou
horizontalement sur des étageres.

Jean-Luc Godard les range horizontalement, et aime les regarder longue-
ment. C’est pour lui le moment assez joyeux du début du montage. Avant de
commencer le montage, il peut, au nombre de planches des étageres, avoir
une idée de la longueur du film et méme de son style. Il range les séquences
par étagere, et se rend compte déja du rythme qu’aura le film. Si une séquen-
ce se compose de quinze boites, elle occupe quatre rangées. Cela correspond
a un rythme visuel.

Les « chutiers » ou « bacs » munis d’un montant en bois dans lequel sont
plantées des épingles, servent depuis toujours a accrocher par leurs perfora-
tions les morceaux de pellicule que 1’on enléve, ou « chutes ». Accrochage
provisoire ; vient ensuite un travail important de classement, le plus souvent
assuré par 1’assistant, qui permet d’étre en mesure de retrouver a tout
moment des images ou des sons coupés des jours ou des semaines aupara-
vant. On distingue le rangement des doubles et celui des chutes. L’ordre,
dans une salle de montage, est absolument indispensable. Il est hors de
question d’attendre que soient retrouvés une image ou un son qui n’on pas
été correctement rangés. Jacqueline Sadoul se souvient d’un monteur qui
mettait toute la pellicule sur le chutier n’importe comment, et elle, alors
assistante, restait le soir tard pour ranger. La pellicule n’était pas numérotée,
¢’était en regardant I’image qu’elle voyait a quel plan appartenait la chute.
Les chutes, traditionnellement, sont roulées prise par prise en bobineaux
tenus par des élastiques et identifiés par des cavaliers.

Un autre systéme de rangement consiste & monter les chutes en méme
temps que le film, dans ’ordre du montage. Cela permet de revoir les chutes
a n’importe quel moment, et de retrouver les plans ou les morceaux de plans
dont on a besoin. Maurice Pialat fait méme remettre son film en rushes —
montage, chutes et doubles — pour repartir d’un ceil neuf, lorsqu’il n’est pas
satisfait de son montage.

Jean-Luc Godard, pressé par le temps pour le montage de son film King
Lear, avait décidé de jeter les chutes au fur et 2 mesure, afin de ne pas €tre
tenté de revenir en arriere. Certains jours, ayant des regrets, il allait fouiller
dans les sacs-poubelles... Exemple qui est 1’exception de la régle selon
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laquelle, au contraire, on ne jette jamais rien au montage. Tant que le film
n’a pas été diffusé, on peut avoir besoin de tel plan ou morceau de plan, et
parfois méme apres.

11 arrive que des cinéastes comme Jean Rouch utilisent dans leurs films des
séquences ou des plans tournés plusieurs années auparavant. Jean Rouch est
d’ailleurs doublement conscient du probleme du rangement des chutes, car la
Cinématheque frangaise (dont il est le Président) se trouve en possession de
boites de chutes inutilisables, tout le monde ayant oublié A quoi elles corres-
pondent. Il a récemment été retrouvé par exemple des « trésors », comme les
doubles de L’ Atalante et 1a version couleurs de Jours de féte.

Les chutes de films occupent les caves des producteurs, qui les donnent
ensuite aux cinémathéques ou aux écoles de cinéma, ou bien celles des
laboratoires, qui au bout d’un nombre légal d’années les détruisent. La
question des archives, de la mémoire, passe d’abord par un rangement
sérieux. Il est fréquent, par exemple, qu’au dernier moment, on fasse « sau-
ter » une séquence au montage. Celle-ci au moins devrait pouvoir étre
retrouvée, puisqu’elle est complétement montée. Or, dans la précipitation il
n’a pas €té mis d’indication valable sur I’amorce de départ, et elle ne sera
pas plus identifiable que les autres.

La salle du montage-son

Selon Jean Rouch, il faudrait deux salles. Dans 1’une se ferait le montage-
image, dans I’autre le montage-son, trés important pour ses films — autrefois
tournés muets et sonorisés aprés le tournage, aujourd’hui en son direct,
auquel il ajoute d’autres sons, qu’il enregistre et repique lui-méme, lorsqu’il
en ressent la nécessité au cours du montage. Peu satisfait par les « brui-
tages » professionnels réalisés en auditorium, il enregistre les bruits un par
un, en extérieurs. Il aimerait constituer une sonothéque d’ambiances bien
répertoriées : des vents, des oiseaux, etc. Une machine (un banc ?) de repi-
quage est ainsi nécessaire pour repiquer ces bruits, ambiances et musiques, 3
la vitesse désirée. Jean Rouch utilise beaucoup de vents et d’oiseaux ralentis,
des éléments bizarres. Pies du jardin du Luxembourg passées 3 demi-vitesse
deviennent oiseaux exotiques. Ce surréaliste, célébre pour son « cinéma-véri-
t€ », pratique en fait un art du faux-semblant, ou « trompe-1’oreille ».

Nécessaire enfin une machine de mixage, dont il a la chance de disposer au
Musée de I’'Homme, pour effectuer & certains stades du montage des pré-
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mixages ou des « faux mixages », afin de pouvoir projeter le montage en
double-bande : image et son.

La machine a numéroter, la division du travail, I' apprentissage

Autre machine, et autre tAche de I’assistant-monteur traditionnel, le piétage
ou numérotage — les numéros de bord de la pellicule image se suivent tous
les pieds, c’est-a-dire toutes les seize images. Il s’agit de numéroter la pelli-
cule-image et la pellicule-son déroulées synchrones, afin d’étre en mesure
tout au long du montage de toujours retrouver le synchronisme. Cela est utile
pour les films traditionnels de fiction qui font plusieurs prises du méme plan.
Comment reconnaitre, en cffet, une chute d’une prise, d’une chute d’une
autre prise presque identique ? Les partisans de cette méthode 1utilisent éga-
lement dans des documentaires ol la matiére abonde et ol il n’y a pas de
rapports de scripte.

D’autres systémes, moins astreignants, existent. Jean-Luc Godard ne fait
plus numéroter sa pellicule depuis 1968. 11 fait seulement un repére de syn-
chronisme sur I’image et le son avant d’exécuter les manipulations, relative-
ment complexes en 35 millimetres, de la coupe. 11 est important, en effet,
d’€tre fluide pour que les opérations matérielles ne ralentissent pas le cours
de la pensée. Quant aux chutes, il est sans doute suffisamment méthodique /
pour retrouver celles dont il a besoin.

Signalons le marquage en clair de la pellicule tournée avec les caméras
Aaton : griice 3 un systéme 2 quartz, le temps s’inscrit sur les bandes image
et son, chaque fragment de pellicule est ainsi identifié par la date, 1’heure, le
moment de sa prise. Ce marquage dit « en clair » se différencie du marquage
en code pratiqué dans d’autres pays.

La division traditionnelle du travail, que connait bien Jacques Comets,
venu au montage par la voie des stages (3), donne selon lui la satisfaction de
voir matériellement s’incarner le montage. L’apprentissage passe par une

3. Concretement, en France, il existe deux voies d’accés au montage : I’Ecole (jadis I'IDHEC,
maintenant la FEMIS), et les stages. D’un cdté, une entrée sur concours, de 1’autre une entrée sur
recommandation. 11 faut en effet trouver au moins une premiére recommandation auprds d’un
monteur pour qu’il accepte de vous prendre sous sa « coupe », de vous expliquer le travail.
Ensuite, si vous avez fait le travail qu’on attendait de vous, et si vous vous étes bien entendu
avec les membres de 1’équipe, on vous « reprendra » et on vous recommandera 2 d’autres. Les
monteurs, en effet, reprennent souvent les assistants qu’ils ont formés, en qui ils ont confiance.
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participation matérielle & un travail artisanal : travail du stagiaire de numéro-
ter a la piéteuse, ou travail de 1’assistant de couper la pellicule aux marques
faites par le chef-monteur, ou de « soigner le raccord son a la perfo ».

Au risque d’apparaitre « archaique ou aristo », Jacques Comels pense
qu’il faut se battre pour le maintien des formes traditionnelles de la divi-
sion du travail, qui lui semblent formatrices. Selon lui, la salle de montage
est un lieu de discussion, de réflexion collective, et les trois personnes
impliquées dans le montage d’un film (chef, assistant, stagiaire), méme si
leurs gestes se divisent hiérarchiquement en gestes supérieurs et infé-
rieurs, donnent leur avis sur telle construction, tel raccord, etc.

La sophistication de plus en plus poussée des machines supprimant la
nécessité d’une assistance humaine, le montage risque peut-&tre 2 moyen
terme, de ne se faire et de ne s’apprendre plus que seul, avec une machine.
Mais n’est-ce pas comme cela que, de tout temps, des monteurs et des
cinéastes ont appris le montage ? En voyant des films a la table.

11 est connu qu’Alain Resnais, monteur avant d’étre cinéaste, visionnait
des films de René Clément. Claudine Bouché, monteuse de Francois Truf-
faut, dit avoir appris le montage en visionnant des films d’Hitchcock. Renée
Lichtig a vu des centaines de films & la Cinématheque.

Monter des films, c’est savoir les regarder, les analyser. Apprendre a
monter, forcément, c’est commencer a monter. En s’exercant scul, parfois
en cachette, sur des séquences non utilisées, le matin, avant que les autres
membres de I’équipe n’arrivent. Le seul moyen d’apprendre, c’est de « tou-
cher » 2 la pellicule, le reste est une préparation.

Encore une fois, « faire surgir sans y penser » les qualités nécessaires :
sensibilité artistique, rigueur logique, précision musicale, mathématique ?
Jean-Luc Godard, par exemple, pense que le montage c’est faire des équa-
tions. Il conseille également aux futurs monteurs d’étudier le grec et le latin.
On pourrait, en effet, rapprocher le travail du montage et celui de la traduc-
tion. Cette transformation d’un matériau existant exige dans les deux cas
intuition — sentir, deviner — et rigueur.




