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Jean Renoir et Renée Lichtig.

Il. MONTAGE TERMINE, MONTAGE INTERMINABLE

1. Qu’ est-ce qu’un « bon » montage ?

Au Festival de I'Image a Chalon-sur-Marne, en 1987, on a projeté des
films sans le son pour mieux isoler I'image. Comment isoler le montage d’un
film ? Que serait un festival du montage, sinon un festival de films a effets
de montage ?

Lev Koulechov divisait le montage en deux : celui qui se voit, et celui qui
ne se voit pas. Celui qui se voit — dans les films de Michel Deville, par
exemple — étant d’ailleurs souvent pensé et préparé au tournage.

Comment spécifier, juger, le travail d’un montage ? Les Oscars ou Césars
devraient, en fait, couronner des montages qui ont sauvé, rattrapé un film,
mais comment le savoir, et est-il donc possible de faire quelque chose avec
rien ou pas grand-chose ?

Pour juger d’un montage, il faudrait visionner les rushes, il faudrait aussi
savoir quel était le veeu du réalisateur, et la marge de manceuvre du monteur.
La question d’attribuer ou non la responsabilité d’un « mauvais » montage
au monteur n’est pas tranchée. Et d’abord, qu’est-ce qu’un mauvais
montage ? celui d’un film qui n’a pas marché commercialement ?

Quelles sont les qualités du monteur ? D’abord une souplesse, qui n’exclut
pas la netteté, le mordant, le tranchant, I’autorité nécessaires par ailleurs dans
I’exercice de son métier. Le monteur a un temps, des tiches matérielles, une
équipe a organiser. Sa qualité principale consiste & avoir a chaque film
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Partition d'Agnes Guillemot pour La Chinoise (1967).

I’intelligence de ce film et des gens avec lesquels il travaille. En aucun cas, il
ne s’agit d’imprimer au film un style personnel.

Les conflits ne sont pas rares, mais ont un c6té plus privé que lors d’un
tournage. Jean-Marie Straub et Dani¢le Huillet disent « s’engueuler » pour le
choix des prises, moment capital de leur montage, moment de déchirement.
Comment arrivent-ils a décider ? Qui convainc qui ?

Savoir convaincre. Les « partitions »

Savoir convaincre est une qualité nécessaire au monteur : en douceur ou
fermement, cela dépend des caracteres.

Agnés Guillemot déclare ne dire jamais non. Elle commence par faire ce
que désire le cinéaste, ensuite, si elle a une autre idée, elle lui en fait la pro-
position et effectue cet autre montage. Vient le moment ou il faut se décider.
On ne peut pas jusqu’a la fin du film et méme aprés — cela arrive —
remettre en question les décisions. Surtout lorsque I’on a déja tenté vingt-
cinq solutions. Quand elle est & peu pres slire qu’une séquence respire bien,
avant de la détruire si le cinéaste n’est pas d’accord avec elle, elle en fait tirer
une « copie contact ». Elle exécute alors les changements demandés, et si
finalement il est décidé de revenir a sa version, elle n’est pas obligée de
refaire tout le travail. Selon elle, une proposition qui se tient peut se prouver,

y compris a ’aide d’un schéma d’ensemble du film qu’elle écrit sur papier,
et qu’elle appelle « partitions » ou « petits trains ». Il s’agit de feuilles qui
ressemblent aux feuilles de mixage (1), mais préparées dés le début du mon-
tage, elles évoluent avec lui : ¢’est le montage sur papier du film, qui permet
d’en sentir les rythmes, les répétitions.

Un film, selon Agnés Guillemot, est plus proche d’une musique — dont on
peut exposer les themes et les variations — que d’une histoire qui s’adresse &
I'intelligence, et pose des problémes de compréhension. Autrefois écrite sur
du papier a musique, cette partition avec laquelle Agnes Guillemot dialogue,
est maintenant écrite sur du papier pour comptabilité, dont les traits verticaux
Iui permettent d’inscrire les plans. La lecture est horizontale, et cela 1’étonne
toujours que d’autres disposent leurs feuilles de mixage verticalement.

La lecture de la partition des sons directs impose, par exemple, la nécessité
de tel son a tel moment. La partition est également utile pour les questions de
construction et peut signaler qu’une séquence de dix minutes intercalée entre
des séquences de trois minutes, pose probléme. La partition est différente
selon les étapes du montage, et bien sir selon les films. A certains moments,

1. Le mixage est le mélange ou dosage des différents sons du film, paroles, bruits, ambiances,
musiques, et leur enregistrement sur une seule bande. Les feuilles de mixage récapitulent sur papier
chaque bande, inscrivent I’entrée et la sortie de chaque son, et parfois ses particularités — niveau a
baisser, par exemple. Elles sont écrites a la fin du montage, apres les demigres rectifications.
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ce sont les dialogues qui sont répertoriés, avec les passages qui vont étre dou-
blés. A d’autres, ce sont les personnages, s’ils sont nombreux, pour savoir
quand ils reviennent, ou les musiques... Parfois cela permet de s’apercevoir
qu’on a placé toutes les musiques au début, ou bien qu’un personnage a dispa-
ru pendant trois bobines, ou encore qu’une scéne montée de fagon elliptique
entre en résonance quatre bobines plus loin et qu’il faut donc que 1’on s’en
souvienne... C’est une espéce de « soumission a ce qu’il y a ».

Agnés Guillemot ne rédige pas ces partitions dans la salle, mais chez elle,
en écoutant de la musique ou en parlant avec sa famille... Ces feuilles ser-
vent également de mémoire. Lorsque I’on désire revenir a une version
ancienne du montage d’une séquence, elle peut montrer que cette solution a
déja été essayée. Cela évite des retours en arricre inutiles.

Agnes Guillemot fait partie des monteurs qui essayent de nombreuses solu-
tions. Selon Yann Dedet, qui a été son assistant sur quatre films de Francois
Truffaut : « Dans le montage, on sait que sur cent possibilités, il y en a qua-
rante-six qui vont étre complétement nulles, une trentaine qui peuvent étre
intéressantes, [...] dix-huit auxquelles il faudra réfléchir, et deux qui seront la
meilleure et la bonne. Agnés Guillemot en essaye quatre-vingt. Elle cherche
vraiment. Elle remonte trois fois la méme prise, essaye de trouver des coupes
au milieu des plans, travaille le film au corps. »

Par exemple, sur le film d’Alfredo Arias, F uegos, qu’elle aime beaucoup,
le début avait été difficile & mettre au point. A un moment, tout le monde a
dit : « Ca va ». Agnés Guillemot trouvait que cela n’allait pas encore, elle a
demandé au réalisateur et a la productrice un peu de temps pour continuer
chercher. Et elle a trouvé la vraie solution. Pas la sienne, la vraie solution du
montage. Il y avait une information nécessaire a donner par rapport a
I’ensemble du film, mais qui n’était pas portée visuellement dans le plan syn-
chrone. Elle 1’a donc mise en « fausse synchro » sur un autre plan. 11 lui
semble, en effet, indéfendable de garder un plan qui sonne faux pour la seule
raison qu’il contient une information nécessaire.

Yann Dedet, s’il n’a, selon Agnes Guillemot, pas tellement retenu ses
« legons », excepté celle de la liberté, aime faire « pivoter » les films, chan-
ger les « cubes » de place. Il pense méme que, paradoxalement, si le film est
pivotable au montage, c’est que le scénario était bon. De méme que le tour-
nage, le montage doit transformer le film. Il aime les films ol au montage il
faut recommencer a écrire.

Jean-Luc Godard, lui, dit qu’il commence a écrire son scénario au montage.
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Préserver le choc des rushes

I convient, en fail, de préserver le choc qu’on a eu en voyant les rushes,
un peu comme I'impression que nous fait une personne que 1’on voit pour la
premiére fois, sans préjugés.

La premiere impression est souvent la bonne, et aprés avoir essayé diffé-
rents montages, on revient souvent au premier. Maurice Pialat, depuis
Police, fait « vidéoter » les projections de ses montages. Il avait toujours des
regrets. Dans Sous le soleil de Satan, il y a eu onze versions de la scéne
Mouchette-Denissan, et c’est la deuxieme qui a été retenue, en remplagant
une prise par une autre, tirée a deux semaines du mixage.

La premiére impression des rushes est la bonne, ¢’est pourquoi il ne faut
pas hésiter a étre critique, voire « salaud », comme le dit Yann Dedet, avec
les rushes, tout de suite. Plus on attend, moins on arrive ensuite & y voir clair.

Sur les films de Maurice Pialat, la solution consiste souvent i revenir au
premier montage — tout le film ayant été remis en rushes. Parfois, a mélanger
deux montages différents, I’un qui plait au réalisateur, ct I’autre qui a été
refait pour le monteur, ou vice versa. 1l est trés difficile de mélanger deux
montages — le deuxieme ayant été fait sans aucun des éléments du premier,
raison pour laquelle il faudra mélanger les deux. Dans Sous le soleil de Satan,
pour la scene de I’autel ot Gérard Depardieu porte Sandrine Bonnaire, il ya
eu mélange des scénes filmées de pres et des scenes filmées de plus loin.

Certains monteurs, — certains réalisateurs — travaillent particuliérement
vite, et reviennent peu sur leurs choix.

Jacqueline Sadoul, par exemple, calquait ses horaires sur ceux du tourna-
ge des films qu’elle commengait parallélement & monter au studio, non loin
des plateaux. Midi/dix-neuf heures trente, heure de la projection, avec
I’équipe du tournage, des rushes de ce qui avait été filmé la veille. Le matin
a onze heures, elle revoyait ces rushes en compagnie du seul metteur en
scene, qui choisissait les prises. Si elle avait monté une séquence dont le
tournage était terming, elle la lui montrait & cette occasion. Ensuite, le met-
teur en scene qui était auparavant passé sur le plateau voir le travail de pré-
paration des opérateurs, déjeunait, puis allait tourner. Jacqueline Sadoul,
pendant ce temps, montait ce qu’elle avait vu en projection. Selon elle, en
effet, on voit beaucoup mieux que sur la table : un regard, un mouvement,
un frémissement qui I’avait touchée — méme si cela peut paraitre dérisoire.
Selon elle encore, le montage est une question de sensibilité et si on donne
des rushes a cent monteurs différents, il y aura cent montages différents.
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C’est la raison pour laquelle elle ne voit pas comment on peut enseigner le
montage : pourquoi couper 1a et pas ailleurs, pourquoi insister sur un regard,
etc. Bref, elle montait en fonction de ce qu’elle avait vu, ne revenait pas sur
ses choix, et comme le travail avangait vite, elle avait du temps pour aller voir
le tournage. Elle aimait voir le tournage des films qu’elle montait, particulie-
rement ceux des films de Jean Cocteau — elle a monté Les Parents terribles
et Orphée, ainsi que les sons de La Villa Santo Sospir —, observer la fabrica-
tion des transparences, les traversées du miroir. Pour elle, cela faisait partie de
son travail.

En janvier 1960, dans une enquéte sur « I’actualité du montage », des mon-
teuses, Marguerite Renoir, Suzanne de Troye, et Marinette Cadix regrettaient
I’époque ol les équipes de prise de vues étaient moins définies, et le monteur
présent au tournage. Elles constataient que le monteur arrive souvent trop
tard, lorsqu’il n’est plus question, sauf pour des films a trés gros budgets, de
re-tourner des plans. Elles appréciaient, au contraire, que des réalisateurs
comme Marc Allégret les associent au film des le scénario, par exemple en
leur demandant d’en faire le minutage.

C’est d’ailleurs un probléme difficile 2 résoudre au montage que celui de
raccourcir un film qui a été pensé trop long au stade du scénario. Et les mon-
teurs sont souvent bien placés pour savoir en lisant le scénario ce que durera
un film.

Faire voir

Pour avancer dans la question « qu’est-ce qu’ un bon montage ? », on pour-
rait dire que la force d’un montage n’est pas de se faire voir, mais de faire
voir, et citer Joseph Conrad : « Le but que je m’efforce d’ atteindre est, avec le
seul pouvoir des mots écrits, de vous faire entendre, de vous faire sentir, et
avant tout, de vous faire voir. Cela et rien d’ autre, et voila tout » (2).

Selon Jean-Marie Straub (3), le travail du cinéaste consiste a faire exister
des choses, des gens, des lieux. Faire exister par un cadrage visuel et sonore,

2. « ... obliger des hommes [...] & contempler un moment autour d' eux une vision de formes, de
couleurs, de lumiére et d'ombre ; les faire s’arréter, I'espace d'un regard, d’un soupir, d'un
sourire, tel est le but, difficile et fuyant, et qu’il n’est donné qu’a bien peu d'entre nous
d'atteindre », préface au Négre du Narcisse, écrile et publiée en 1897.

3. Propos tenus a la FEMIS en 1988.
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par un montage a un photogramme pres, 2 un vingt-quatrieme de seconde
prés. Il convient alors de distinguer la coupe et le montage. Couper au
moment juste, par rapport a I’avant et ’aprés du montage, dans une durde.
Un exemple pris par Jean-Marie Straub est celui de la longueur d’un regard
dans un film de Fritz Lang, regard coupé pour passer a ce qui est regardé.
Raccord classique s’il en est. Tant de photogrammes et pas un de plus, sauf
effet, sauf a s’attarder sur le regard.

De méme, couper une sortie de champ, cela peut se calculer, cela peut
s’apprendre. Jacqueline Sadoul se souvient d’un raccord des Parents ter-
ribles qu’elle avait « raté ». Raymond Leboursier, monteur en titre du film,
lui a montré qu’il fallait enlever cing ou six images d’un coté. Cela fait partie
des rares éléments dont elle pense qu’ils s’apprennent.

Que le cinéma, au méme titre que les autres arts, ait pour fonction de faire
exister le monde, André S. Labarthe le pense aussi : « Sur une vie de soixan-
te ou quatre-vingts ans, on a sans doute le sentiment d exister et que les
choses existent pendant une demi-heure en tout, par fragments de secondes
ou de minutes. Le réle de I art serait alors d aider a percevoir ces moments
et a faire sentir la vie comme existence. Soit I' exemple d’un verre. Filmer un
verre pour le faire exister. L’ éclairer seulement n’a pas vraiment d’ intérét, il
faut qu’il lui arrive quelque chose a ce verre, peut-étre qu’un personnage le
prenne, qu’il lui échappe des mains... sa disparition donnerait paradoxale-
ment le sentiment de son existence. [...] 1l ne suffit pas que quelque chose
soit capté par la caméra, il faut qu’il y ait fiction. Et le montage, a sa fagon,
travaille dans ce sens-la. Monter, ¢’ est regarder, et dire “¢ca va, je garde” . »

Monter, c’est choisir, décider de prendre, de garder, attraper ce qui est la,
le faire exister dans 1’avant et 1’apres, dans ’ensemble. Le choix, c’est le
plus souvent de garder ce qui est bon. Parfois, c’est de garder des plans
« mauvais ». Ce choix du montage existe sur chaque film de fagon décisive.
Méme dans des films ol il y a peu de manipulations, o ’ordre est pratique-
ment donné des le début du montage et ou les plans fonctionnent comme des
blocs intangibles. 11 y a, en effet, toujours le choix des prises — souvent dou-
loureux. Revenons-y, c’est le début du travail.

Aucune connaissance n’est demandée au monteur, mais une sensibilité au
matériau, le plus souvent aux acteurs. Francois Truffaut, par exemple, préfé-
rait toujours une prise bonne pour 1’acteur a une prise bonne pour le cadre,
lorsque le choix se posait en ces termes.

Quant 2 Maurice Pialat, selon son monteur et acteur, Yann Dedet, c’est tel-
lement la justesse de ton qui prime sur le plateau parmi les exigences de ce
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cinéaste, qu’au montage, sur vingt-cing prises, il a le choix entre une bonne
dizaine, et parmi celles-ci il est facile de choisir celle qui a le meilleur cadre.

2. Le montage suit le tournage et ne lui ressemble pas

Le plus souvent, le montage suit immédiatement le tournage. Seuls des
cinéastes travaillant en dehors des normes du systéme qui régit la production et
la distribution des films peuvent se permettre un temps d’arrét ou de réflexion.

On peut citer I’exemple d’Ici et ailleurs de Jean-Luc Godard, tourné en
1970, interrompu, et monté en 1974, et noter au passage que Godard, comme
le dit Fritz Lang dans Le Mépris, aime terminer ce qu’il a commencé. Jean
Rouch ou Orson Welles ont eu parfois plusieurs films en chantier, dont cer-
tains, dans le cas de Welles, sont définitivement inachevés.

Mais si le montage suit le tournage, il ne lui ressemble pas, et souvent,
pour parler de I’un, les cinéastes I’opposent a 1’autre. Certains adorent tour-
ner et n’aiment pas le montage. Robert Kramer (1), par exemple, a horreur
de cette phase de « génocide » et redoute que le monteur et/ou le producteur
y prennent le contrdle de son film. Claude Chabrol a dit un jour que le mon-
tage était la vaisselle du repas que serait le tournage, préparé par la cuisine
du scénario ! Mais il y a ceux qui apprécient de pouvoir au montage se réap-
proprier le film, qui leur a plus ou moins échappé au tournage (équipe nom-
breuse, division du travail, tournage rarement dans 1’ordre du film, morcelle-
ment des prises). Ils peuvent le voir sans intermédiaire, alors qu’il est rare
qu’ils aient eu eux-mémes I’ceil a la caméra.

Beaucoup de cinéastes se sentent enfin en sécurité. Méme s’il y a une
déception, une insatisfaction, par rapport au projet initial, on sait ce qu’on a,
et ot on va. On est dans un lieu protégé, a ’abri, et on a le temps — méme si
ce temps est souvent trop court.

1. Né a New York en 1940, Robert Kramer fut dans les années soixante 1’un des cinéastes les
plus aclifs de I’extréme-gauche américaine, et I’un des fondateurs du groupe « The Newsreel ».
Apres avoir réalisé des (ilms comme /n the Country (1967), The Edge (1967), Ice (1968),
Milestones (1976), il vient s’établir en Europe ol il tourne, en autres, Guns (1980), A toute allu-
re (1982), Notre Nazi (1984) et Diesel (1985), avant de repartir aux Etat-Unis filmer Route One
USA (1989).

MONTAGE TERMINE, MONTAGE INTERMINABLE 55

L' utile et I'agréable

Au tournage, le cinéaste doit dominer toute une série d’enjeux matériels qui
n’existent pas au montage, ainsi qu’une trés grande violence des émotions qui
a fait comparer par Samuel Fuller dans Pierrot le fou un tournage a un champ
de bataille. Ou, selon Jean-Luc Godard, « un match qui dure longtemps. Trop
de femmes, trop d’ argent, trop d’ histoires, trop de lois, trop de régles, trop de
calculs, trop & oublis. Trop de choses en jeu pour que cela se passe agréable-
ment. Et ¢’ est ce qui est merveilleux et qu' aiment les gens ». Mais il ne cache
pas sa préférence pour le montage, « moment le plus agréable ». Le montage
est une période de calme, de réflexion, de solitude, d’enfermement, de silen-
ce, ol les décisions peuvent se différer, mirir. A chacun de trouver — avec
ses collaborateurs — son rythme, de prendre son temps.

On dit que Martin Scorsese s’enferme littéralement dans sa salle de monta-
ge, qu’il est invisible pendant ces semaines de travail ou plus rien d’autre
n’existe. Semaines qui peuvent atteindre un an de montage et deux mois de
mixage pour Raging Bull.

Frederik Wiseman, grand documentariste américain, monte lui-mé&me ses
films. I1 dit du montage que c’est comme s’il €tait attaché pendant six mois 2
un siege d’avion. Au tournage, il pense qu’il rattrapera au montage, moment
plus rationnel, plus équilibré, ses sautes d’humeur, entre enthousiasme et
dépression. En fait, il s’apercoit qu’au montage aussi il doit &tre vigilant par
rapport a ces alternances d’humeurs, qui, curieusement, se transmettent au
matériau. D’oli cette astreinte.

Ce sur-place, cet enfermement, certains les supportent mieux que d’autres,
les concilient avec leur vie, voire n’y prétent pas attention. André S. Labarthe,
paradoxalement, ne peut plus travailler lorsque la nuit est tomb¢ée. ..

On peut trouver routiniers les horaires du montage, par opposition a I’aventure,
aux voyages, a la vie hors du réel du tournage, méme si les contraintes du tourna-
ge sont plus proches de celles de la vie (argent, personnes en présence). On peut
étre agacé par un aspect — sans doute aujourd’hui plus légendaire que réel —
« popote » de certaines monteuses — apportant pantoufles et déjeuner dans
« leur » salle. D’autres, au contraire se sentent rassurés par un coté maternel,
revendiqué parfois (2). Le monteur étant le technicien qui passe le plus de temps
sur un film, il lui serait le plus attaché — on retrouve Wiseman — physique-
ment, un peu comme une mere a son enfant. ..

2. Cf. autrefois L' Actualité du montage, 1960, op. cit.
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11 serait aussi quelquefois une mere pour le réalisateur, surtout lorsque la
différence d’age joue dans ce sens. On pourrait d’ailleurs, indépendamment
de la division homme/femme, qui est importante, trouver deux catégories de
monteurs séparées par 1’dge. Un « jeune » cinéaste qui débute a le choix
entre pre\ dre un monteur qui, comme lui, débute et souvent a son fige — par
exemple,’ Bernardo Bertolucci monte avec Roberto Perpignani de Prima
della rivoluzione (1964) a La Stratégie de I’araignée (1970) (3), ou au
contraire, prendre un monteur confirmé.

Ensuite, il y aurait les fideles, et les autres. Il y a, en effet, des tandems ou
des couples cinéastes/monteurs, des gens qui travaillent bien ensemble.
Arrive un moment ot on a envie « d’aller voir ailleurs ». Et puis il y a ceux
qui au contraire — des deux cdtés — aiment le changement, la circulation
des personnes. Un monteur qui a travaillé avec X apportera tel €lément 2 Y,
qui lui en apportera d’autres.

Un article d’André Bazin (4) trés élogieux pour une monteuse — Myriam
— m’avait donné envie d’en savoir plus sur cette femme uniquement pré-
nommgée, avec laquelle Pierre Braunberger a travaillé sur deux films de mon-
tage — Paris 1900 et La Course de taureaux. Pierre Braunberger dit admirer
son intelligence : « Une extraordinaire femme d’exécution et de pensée ».
Mais s’il la juge plus polyvalente que ses contemporaines, il constate que sa
« clientéle », méme plus large que celles des autres, était limitée. Elle avait,
comme les autres, ce c6té trés « féminin » de retrouver dans le montage
I’esprit souhaité par le cinéaste, et de savoir, par exemple, étre « femelle »
avec « le Maitre » — Sacha Guitry, dont elle a monté les films de la fin des
années trente, aussi fidelement que Raymond Lamy ceux du début des
années cinquante (Raymond Lamy montera ensuite plusieurs films de Robert
Bresson). Selon Pierre Braunberger, Myriam n’aurait jamais osé faire ce que
Denise Tual a fait 4 Jean Renoir, c’est-a-dire changer un peu le montage de
La Chienne, initiative qui lui valut d’étre mise 2 la porte par un Renoir fou de
rage. Myriam était la « servante » d’un metteur en scéne, totalement loyale
dans I’esprit comme dans la forme. Quant & Renoir (5), il a pris Marguerite

3. Notons qu’ensuite il collaborera pour quatre films avec Franco Arcalli devenu son co-scéna-
riste, puis pour trois avec Gabriella Cristiani.

4. « Mort tous les apres-midi », repris dans André Bazin, Le Cinéma francais de la Libération a
la Nouvelle Vague, Ed. Cahiers du cinéma, 1983.

5. Selon Pierre Braunberger qui a été son producteur, Jean Renoir n’a jamais laissé passer un
plan qu’il n’ait monté a une image prés, méme s’il ne touchait pas la pellicule, et il avait horreur
du montage rapide a la Abel Gance... Selon Bernard Eisenschitz, Jean Renoir aprés son séjour

Myriam et son « état-major », présentée par Sacha Guitry dans le générique du Roman d'un
tricheur (1936).
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Houllé, devenue ensuite Marguerite Renoir, pour terminer La Chienne, et
pour monter ses autres films.

« Un metteur en scene prend tout le temps la méme monteuse, c’est évi-
dent. » Elle devient sa « cliente ». La plupart des grandes monteuses de cette
époque 1’ont été de quelques metteurs en scene seulement. Marguerite
Renoir, aprés une longue collaboration avec Jean Renoir et avec Jacques
Becker, a dit a 1a mort de ce dernier (1960) : « Je vais prendre ma retraite, je
n’ai plus de client. » Ambiguité du mot client, qui se dit dans les deux sens. II
est vrai que cette collaboration a4 deux doit étre choisie et acceptée de part et
d’autre. Marguerite Renoir, lorsque les quatre ou cinq cinéastes avec lesquels
elle travaillait ont disparu, n’a pas eu envie de recommencer avec une nouvelle
génération.

Parmi les monteurs expérimentés, il y a ceux qui ne veulent plus travailler
avec des cinéastes débutants, parce qu’ils jugent fatigant de devoir tout leur
expliquer, et ceux qui le veulent bien, trouvant cela parfois stimulant.

Le choix des monteurs -— lorsqu’ils ont ce choix, c’est-a-dire lorsqu’ils sont
eux-mémes choisis — se pose souvent plus par rapport a la personne avec qui
ils vont passer six mois (rencontres préliminaires, montage proprement dit et
finitions) que par rapport au film sur lequel ils vont travailler.

Masculin/féminin

La question vaut que I’on s’y arréte, méme si elle est moins briilante
qu’elle ne I’a été pour les hommes-monteurs qui, parfois, dans un juste
retour des choses, tel Jacques Comets, travaillent — est-ce un hasard ? —
avec des femmes réalisatrices, plus nombreuses aujourd’hui qu’il y a encore
dix ans. En fait, de plus en plus nombreuses. On compte, par exemple, plus
de candidates que de candidats, et plus de recues a la section réalisation du
concours de la FEMIS. D

Cependant, Jean-Luc Godard a pu récemment et publiquement opposer le
tournage masculin au montage féminin, et donner sa préférence au montage.
Il n’a lui-méme monté ses films qu’avec des femmes — A une exception
pres, semble-t-il, pour One plus one. Mettre en scéne, selon lui, est un travail

aux Etats-Unis avait adopté la méthode américaine du travail en projection, et n’a pas beaucoup
fréquenté la salle o Renée Lichtig montait Le Testament du Docteur Cordelier (1959) et Le
Caporal épinglé (1961).

En projection : Jacques Becker, Jean Renoir et Pierre Braunberger.
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assez masculin, donner des ordres, se comporter en chef, et pourquoi n’y a-t-
il pas eu de chefs indiennes ? La plupart des régles ont été inventées par des
hommes blancs, le cinéma ne fait pas exception. Les femmes qui veulent étre
des réalisatrices peuvent-elles échapper aux régles masculines ?

En revanche, le montage et la production seraient du c6té féminin. Sans
doute a cause d’un certain sens de 1’organisation a la fois matérielle et cérébra-
le. Jacqueline Sadoul trouve qu’en dix ans elle avait un peu fait le tour du mon-
tage, et cela lui aurait plu d’étre directrice de production. Il est vrai qu’a
I’époque, il n’était guére envisageable pour une femme d’étre réalisatrice.

Selon Yann Dedet, qui se refuse a avoir des idées sur la question, pour Eric
Rohmer, avec qui il a eu I’occasion de monter quelques images, le métier de
monteur est féminin, sans dérogation possible. Frangois Truffaut, dont il a
monté plusieurs films, et qui avait jusqu’alors lui aussi envisagé le montage
comme un métier féminin, avait fini par se dire qu’on pouvait trouver cette
qualité féminine (de sensibilité ?) chez un homme.

« On me demande souvent comment j’ ai pénétré au studio par une branche
qui est généralement réservée aux hommes. Il est exact en effet que ce travail
est physiquement trés dur et exige des connaissances techniques et une apii-
tude que peu de femmes semblent avoir. Je réponds généralement que le
cinéma (je ne parle pas de I’interprétation) est tellement I affaire des
hommes que quand ceux-ci peuvent tenir compte d’un point de vue féminin,
ils s’en montrent particuliérement enchantés. J' ai souvent remarqué qu’da
expérience et capacités égales un metteur en scéne préférait avoir ma colla-
boration plutot que celle d’un homme, et cela parce que, lorsqu’il y a une
décision difficile ou plus qu’ embarrassante a prendre a propos d’une scéne
d’ émotion ou d'un détail psychologique, il peut se tourner vers moi et me
demander : “Qu’en pensez-vous 7 Quel est votre sentiment & vous en tant
que femme ?” [...] Afin de ne pas laisser croire qu’en de semblables situa-
tions, il y a beaucoup a faire pour les « conseillers féminins », je m’ empresse
de préciser que ce que I'on recherche c’est le point de vue d une femme
connaissant bien le métier, qui ne sera pas seulement capable d’ avancer une
idée, mais d’ aider a la mettre a exécution » (6).

Margaret Booth se défend ici des conseillers féminins. Il est vrai que tout
le monde peut s’imaginer monteur. Si monter ¢’est voir, tout le monde ayant
des yeux pour voir... Un producteur, par exemple, s’il est en désaccord avec

6. Margaret Booth, op. cit.

MONTAGE TERMINE, MONTAGE INTERMINABLE 61

votre montage, ne se génera pas pour vous dire qu’il peut faire ou faire faire
le travail & votre place. Pourquoi prendre des gants lorsqu’il ne s’agit que de
raccourcir ou d’inverser des plans ?

Comment définir les qualités qui font les « bons » monteurs ou monteuses,
meilleurs que les autres ? On dispose de peu d’éléments d’enquéte sur les
monteurs-monteuses : quelques noms, quelques filmographies, et quelques
entretiens ont été rassemblés, d’une part par Film Comment en mars-avril
1977 dans un dossier intitulé « Prime Cut ». D’autre part, par Cinémato-
graphe dans un numéro spécial « Les Monteurs », paru en 1985,

Le dossier américain recense les « principaux » monteurs francais, anglais,
et américains, plus de femmes en France (Claudine Bouché, Denise de
Casabianca, Cécile Decugis, Renée Lichtig, Martine Kalfon, Agnes Guille-
mot, Anne-Marie Cotret / Henri Colpi, Raymond Lamy et Henri Lanog) et
plus d’hommes anglo-saxons.

Aux Etats-Unis, le « point du vue féminin » au montage a longtemps man-
qué. Parmi les dix meilleurs monteurs choisis par cent autres : deux femmes
seulement, Margaret Booth et Dede Allen, qui a monté L’ Arnaqueur,
America, America, ainsi que des films de Sidney Lumet et d’Arthur Penn.

Les monteurs avaient 2 Hollywood un réle trés important, et sont souvent
« passés a la réalisation ». Citons les exemples connus de Robert Wise,
Robert Parrish, Mark Robson, plus récemment Hal Ashby, etc. On reldve
¢galement dans les filmographies d’un trés fort pourcentage de monteurs
américains moins célebres, des réalisations, notamment pour la TV. Ces
monteurs Etaient supervisés par des « monteurs superviseurs », qui souvent
étaient des femmes, en qui les studios (7) avaient toute confiance.

Pourquoi des femmes a ce poste stratégique ? Parce qu’elles intériorisaient
mieux la loi du studio ? Parce que, ayant réussi a étre monteuses — ce qui
n’était pas facile — elles réussissaient particulierement ? Parce que le ciné-
ma étant fait par les hommes mais vu surtout par les femmes — on dit en
effet que ce sont les spectatrices qui ont fait le succes des films, & une
époque ot ils étaient plus psychologiques que maintenant —, ce « point de
vue féminin » était vraiment important ?

Le dossier francais, quant a lui, est composé d’entretiens avec Marie-
Joséphe Yoyotte, Noélle Boisson, Agnés Guillemot, Cécile Decugis, et Jean
Ravel, Henri Colpi, Albert Jurgenson, Henri Lanog, et Hugues Darmois.

7. A la Fox, il semble que Darryl Zanuck était souvent en projection pour décider des rectifica-
tions, et Howard Hughes, patron de la RKO, avait la passion du montage.
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C’est & dessein que je cite des noms — on peut discuter leur représentativi-
té, il est difficile de choisir « scientifiquement » les techniciens que 1’on pri-
vilégie dans une enquéte. (On pourrait d’ailleurs évoquer la part de hasard
qui intervient dans la constitution des « familles » du cinéma, et d’engrenage
a partir du premier déclic d’une « carriére ».) Ne serait-il pas temps de
connaitre les monteurs et leur travail, sans pour autant les sortir de 'ombre
qui les accompagne, comme la lumiére enveloppe I’équipe du tournage ?
Comment savoir dans cette collaboration du cinéaste et du monteur, la part
de I’un et celle de autre ?

Premidre constatation aujourd’hui en France : les cinéastes qui aiment le
travail du montage, s’ils ne sont pas nombreux dans ce que 1’on appelle « la
profession » — la majorité des films qui se tournent et se montent selon les
normes de la division du travail — sont des auteurs prestigieux : Rouch,
Resnais, Rivette, Godard, etc., et méme Rohmer, dont les films se font plutbt
au stade du scénario. Méme lui ne veut pas qu'une image de ses films soit
coupée sans qu’il soit présent, et attache une grande importance a la préci-
sion des coupes, et au montage des différents €léments sonores.

La notion d’auteur, inventée par les critiques-cinéastes de la Nouvelle
Vague, est intrinsequement liée a la revendication du droit du réalisateur au
montage de son film. Un auteur pense son film du début a la fin de son pro-
cessus.

Que celte révolution se soit accompagnée d'un moindre role des collabora-
teurs, et d’un certain sexisme de 1’auteur-démiurge, c’est P’avis de Jacques
Comets : « C était le maitre de maison, avec la femme esclave ménagére. Le
montage devenait I’ organisation de la pensée du maitre. »

A I’époque (fin des années soixante) oil lui-méme fait ses stages, les autres
stagiaires et assistants sont toutes des filles, souvent des « petites-bourgeoises
d qui on ne demandait pas grand-chose sinon d'étre belles et sympathiques, et
qui étaient la en attendant de trouver un mari, un peu comme des infirmiéres
espérent épouser un médecin ». Lui-méme, sans en &tre entierement conscient,
cultivait un personnage de « stagiaire-intello-de-gauche », et arrivait dans la
salle avec des bouquins. Cela le « valorisait ». Il n’a travaillé qu’avec des
chefs-monteurs hommes, personnages extrémement €coutés, comme Albert
Jurgenson, Armand Pseny, ou Pierre Gillette, qui font partie de la génération
de I’aprés-guerre formée dans les laboratoires. Selon Jacques Comets, si dans
les couloirs des salles de montage de Billancourt, on rencontre quatre-vingt
pour cent de femmes, le star-systtme a privilégié les hommes. Voila en tout
cas une explication d’un phénomene inverse de celui constaté a Hollywood.

Miss Margaret Booth.
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A machisme, machisme et demi ? En ltalie, traditionnellement, les mon-
teurs sont des hommes. Parce que les femmes tentent plutdt leur chance
devant la caméra ? Ruggero Mastroianni est sans doute le plus connu. On
peut citer aussi Nino Baragli, qui a monté tous les films de Pier Paolo
Pasolini, d’Accatone (1961) a Salo (1975), et de Mario Serandrei (8), fidele
collaborateur de Visconti.

Aussi fideles a leur monteur que Federico Fellini, Pier Paolo Pasolini ou
Luchino Visconti : Satyajit Ray — dont Dulal Dutta a mont¢ tous les films
_ ou Claude Chabrol, avec Jacques Gaillard. Claude Chabrol est d’ailleurs
connu pour sa fidélité envers ses techniciens en général. Il leur « donne »
régulierement du travail, comme a I’époque moins aléatoire ol les techni-
ciens n’avaient besoin que de deux ou trois « clients » pour vivre.

Alain Resnais dit que s’il tournait plus souvent, il aimerait changer de
techniciens a chaque film, pour I’expérience, mais tournant peu, il reprend
ceux avec lesquels il travaille bien.

La collaboration avec Peter Przygodda — qui lui-méme a réalisé des films
marginaux — semble indispensable & Wim Wenders, et Jean-Frangois
Stévenin et Yann Dedet ont visiblement 1’air de bien s’entendre.

Les femmes ont maintenant la possibilité d’étre réalisatrices, ou chefs-opé-
ratrices. Inversement, le fait d’étre monteur s’est banalis€. Auparavant, en
France, étant I’exception, les monteurs se devaient d’é&tre exceptionnels, un
peu comme les hommes qui font la cuisine, et dont on dit qu’ils sont forcé-
ment des « chefs ».

Mais les hommes qui étaient monteurs 1’étaient parfois avant de « passer a
la réalisation », ou faute d’avoir pu le faire. Il est vrai que c’est sur I’écran de
la table de montage que I’on voit le mieux un film, ses défauts, ses qualités,
ce qu’il aurait fallu faire. Le montage est une bonne école pour la réalisation.

3. La collaboration monteur-réalisateur

Jean-Luc Godard et Alain Resnais, entre autres, ont fait du montage avant
de réaliser des films. Dziga Vertov aussi, qui a commencé par réaliser des
films de montage d’images d’actualités non tournées par lui, et qui dévelop-

8, Selon Jean Tulard (Dictionnaire du cinéma, Bouquins, 1984), Mario Serandrei serait 1'inven-
teur de I’cxpression « néo-réalisme » lancée a propos d’Ossessione (Visconti, 1942). Créditons
les monteurs de leurs inventions extra-professionnelles. ..
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pa par la suite sa théorie, pour la réalisation, du montage nécessaire avant le
montage, du montage avant méme le tournage.

Ces exemples de cinéastes-monteurs, de cinéastes du montage (1) — non
seulement dans A bout de souffle et dans Hiroshima mon amour, qui ont
révolutionné le montage, et sont encore aujourd’hui cités comme les deux
films marquants du cinéma moderne, mais dans leurs films suivants — ne
doivent pas déplacer la question de la collaboration au montage du cinéaste
et du monteur.

Un mot cependant de I’exception 2 cette régle de la collaboration, & propos
de Godard. Godard a cessé sa collaboration avec Agnes Guillemot en 1968.
Collaboration particulierement fructueuse commencée en 1960 avec le mon-
tage-son du Petit Soldar. Vingt ans aprés cette rupture, Godard I’explique par
des ondes négatives qui seraient passées entre eux ; elle I’énervait, il la
tyrannisait ; il ne pouvait plus approcher de la table ; tout ce qu’elle touchait
créait des décharges électriques (2).

Indépendamment de ces frottements électriques, 1968 fut une rupture plus
globale dans le cinéma de Godard. Aujourd’hui, aprés la phase militante,
aprés la phase vidéo, il monte seul ses films. I1 dit qu’il est arrivé 2 un point
de montage qui est presque de la composition musicale, et qu’il ne pourrait
employer qu’une sous-assistante. « Cela me ferait de la peine de ne la voir
que classer des chutes, que du reste je ne classe plus. » (Cécile Decugis dit
que d&s A bout de souffle il ne les classait pas tellement, et Agnés Guillemot
confirme qu’il n’y avait pas beaucoup de chutes sur les montages de
Godard.)

Godard considere que travailler a deux est tres difficile : il faut une conni-
vence ou une complicité dans I’exécution — comme dans le free-jazz.
Certes, il serait plus « agréable » de faire le travail & plusieurs, en équipe,
comme les chercheurs scientifiques, mais Godard n’a pas trouvé les collabo-
rateurs dont il réve. D’abord, il n’arrive pas & réduire la différence entre lui
et les techniciens, & savoir qu'un film lui prend deux ans et demi, tandis

1. Peut-on parler de sens du montage ? Koulechov (Cahiers du cinéma, Russie, années vingt, op.

¢ir.) constatant qu'il y avait avant le cinéma, de remarquables formes de montage en littérature,
disait : « Je pense qu'il existe plusieurs sortes de perception de la vie. Par exemple, la percep-
tion du musicien, la perception du sculpteur, la perception du peintre, et il semble que le monta-
ge soit, depuis longtemps, un moyen de percevoir la vie. »

2. Jean-Marie Straub non plus n’a pas le droit d'approcher la table & laquelle travaille Danitle
Huillet ! Rempart contre I'éncrvement ? Autre « énerveur » de monteuses, le cinéasie Jean Aurel
qui avait I'habitude de marcher & grande vitesse dans leur dos... Lutte pour le territoire.
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qu’un monteur monte quatre films par an. Argument réfuté par les monteurs,
qui, méme lorsqu’ils enchainent beaucoup de films, disent entrer compléte-
ment dans celui sur lequel ils travaillent, dés le premier jour, et ne plus pen-
ser qu’a ce film — consciemment et inconsciemment. Ensuite, Godard
reproche aux monteurs de ne pas étre disciplinés, de ne pas s’entrainer
comme des musiciens, de ne pas prendre soin du matériel.

Apres chaque collure, il enléve avec un tournevis les « mouchetis » de
scotch, et pense étre un des meilleurs a faire les collures ! Comme Glenn
Gould réglant la hauteur de son siege, au montage aucun détail ne doit étre
négligé, et Godard s’offusque du manque de soin pour le matériel qui régne,
selon lui, dans les salles de montage, par exemple a Billancourt.

Résoudre la question du montage-film par la vidéo ?

Tout aussi révolté par les « professionnels de la profession », mais ne souhai-
tant pas se retrouver completement seul face a ses images (comme Jean-Luc
Godard, Chris Marker et d’autres cinéastes), Robert Kramer résoud la question
du montage de la fagon la plus sacrilége qui soit : & travers la vidéo (3).
L’exemple vaut que 1’on s’y attarde. D’abord a cause de la peur viscérale du
montage que ce cinéaste éprouve depuis qu’il fait des films, de I’horreur que
représentent pour lui le « génocide » de la pellicule, son hachage en mor-
ceaux, la reconstitution des chutes recollées, toute la manipulation lourde du
film. En méme temps, Robert Kramer n’a jamais pu se détacher du montage
de ses films, et a toujours mal vécu le rapport selon lui « hautement aliéné »
du réalisateur au monteur a qui il confie son « héhé ».

Robert Kramer a eu la révélation qu’avec la vidéo — Notre Nazi tourné en
vidéo, dont les quatre-vingts heures de rushes ont pu étre réduites rapide-
ment 2 trente-six, lui a fait découvrir une maniére de travailler différente du
film et trés « libératoire » — il pouvait contrdler son montage tout en jouant

3. De plus en plus de cinéastes — par exemple, Jean-Jacques Beineix pour Roselyne et les lions
— acceptent de dépasser ’hostilité qu’éprouvent les praticiens de 1’image-film envers la vidéo,
et rompent la chaine homogene cinéma ou vidéo. Ils tournent en film (super 16 ou Panavision
35), font un premier montage en vidéo, et terminent le montage en film. Alain Bergala a appré-
cié de se réapproprier /ncognito, seul, devant un moniteur vidéo. Sa monteuse a ensuite visionné
les rushes également seule et toujours en vidéo ; ils se sont retrouvés plus tard pour le montage-
film. Le deuxi¢me intérét de cette fagon de travailler consiste & pouvoir voir tout le film toumné,
méme les prises arrétées qui n’auraient jamais été « tirées » en film.
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aussi librement qu’un enfant sur une plage avec du sable et de I'eau. La
vidéo est vraiment pour lui de cet ordre-1a, elle appartient a cet ¢lément liqui-
de, jusque dans ses défauts. Comme une télévision qu’on laisse allumée
lorsque le programme n’est pas passionnant, la vidéo coule et ne demande
pas la méme concentration que le cinéma ; on en accepte les défauts.

Robert Kramer pense que le montage-film et le montage-vidéo n’ont rien a
voir, et que ceux qui croient pouvoir monter un film en vidéo se trompent
completement. Un film doit &tre monté en film. La rigidité qui appartient a
ce medium, qui est déja dans le cadre, dans le rectangle de pellicule, et que
1’on retrouve dans le montage appartient & un autre sens des formes.

Mais dans une premicre phase du travail, pour chercher, pour « remuer »
(le sable, et I’eau), la vidéo est un outil fantastique et intéressant économi-
quement. Lorsqu’il y a une masse énorme de matériel et de nombreuses
pistes possibles pour le montage, elle permet de commencer quelque part, de
se dire « on va aller de 0 & 80 » et de prendre ce qu’on aime.

Apres I’expérience traumatisante du montage de son film Diesel, avec
contrdle de la production, intervention de monteurs qu’il n’avait pas choi-
sis, dates difficiles a rattraper, et le cauchemar que représentait le fait de
voir des possibilités du film éteintes par la bétise, au nom d’un « punch »,
et d’une logique de réduction du montage a des effets, Robert Kramer a
essayé d’appliquer au cinéma les pouvoirs libérateurs de la vidéo décou-
verts avec Notre Nazi. Pour ses deux films, Doc’s Kingdom, et Route One
USA, tournés en super 16, tout le matériau a été transféré en vidéo. 11 a fait
plusieurs montages — c’est un des intéréts de la vidéo que de pouvoir faire
autant de versions que 1’on veut — en sachant qu’il repasserait en film
pour la phase finale du travail. Avec Doc’s Kingdom, il avait un montage
de deux heures, qu’il a réduit facilement & une heure et demie a partir du
moment ol il était en film. Robert Kramer aime beaucoup ce moment du
passage de la vidéo au film. La récréation est terminée, le vrai travail com-
mence, ¢’est trés tonique. Tout ce qui s’est fait avant, c’étaient des expé-
riences, maintenant c’est le film, c’est comme cela que ¢a va vivre. On
coupe énormément. II faut condenser. « On voit mieux, ¢a communique
beaucoup plus directement. Tout ce qui n’était pas clair est deux fois
moins clair. Tout ce qui était gommé par ce passage électrique d’ une chose
a I autre en vidéo, apparait en film de facon flagrante. On commence a
avoir cette chose dure et un peu sauvage, cette qualité dans Route One
USA, d’étre toujours arraché aux choses. » Sur Route One USA, Robert
Kramer a d’abord travaillé seul pendant trois mois, & mémoriser ses cas-
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settes, a en faire des relevés et a choisir dans son film des images qui 1'inté-
ressaient. Puis il a travaillé pendant plus de six mois avec un monteur, Guy
Lecome, qui a accepté de le faire en vidéo. Ils ont épuisé ainsi rapidement
beaucoup de possibilités. Le film posait de vrais problémes de structure, il
fallait trouver un équilibre entre plonger, disparaitre dans les choses et main-
tenir le sens de la route, du voyage. Aprés un montage de sept heures, ils
sont arrivés a une version de cinq heures et demie lorsqu’ils sont passés en
film.

Dans la salle de montage, Robert Kramer retrouve la position qu’il avait
lors du montage de ses films de la premiére période américaine — période
« gauchiste » ou il réalisait des films hors de la division habituelle du travail
— et qui ne ressemble en rien & celle du cinéaste qui passe deux heures par
jour au montage. Il est tout le temps présent : il aime le montage dans ces
conditions-1a, c’est-a-dire oll tout se coupe, se resynchronise et se voit tout
de suite. Au besoin, il sert un peu d’assistant en recollant les chutes.

Robert Kramer, méme s’il les comprend, ne peut supporter les habitudes de
pouvoir des monteurs sur « leur » salle et « leur » équipe, non plus que leur
peur de prendre des risques et de compromettre leur avenir professionnel.

La collaboration dans le montage traditionnel

Cette collaboration dépend des films et des personnes en présence. Comme
le résume Jacqueline Sadoul : « Il faut étre d’ accord avec son metteur en
scéne, mais il faut lui apporter des choses. » Elle aimait bien « mettre son
grain de sel » dans les montages, et elle se souvient que cela déplaisait par-
fois. Par exemple, sur la version anglaise de Lola Montes, elle avait « impro-
visé », et monté d’une fagon trés violente, mouvement sur mouvement, une
scene de fuite de Lola Montes aprés une dispute avec Ivan Desny., Max
Ophuls a trouvé ce montage intéressant, mais la monteuse de la version fran-
caise, Madeleine Gug, n’a pas apprécié cet écart par rapport A son montage.
Jacqueline Sadoul a df s’incliner et conformer son montage a celui de la ver-
sion frangaise.

Pour les monteurs, mieux vaut parfois travailler sur un moins bon film, qui
leur laisse plus de possibilités, plus de choix. Jacqueline Sadoul préférait
monter un mauvais film de « qualité » frangaise, plutdt que Lola Montes si
elle ne pouvait rien y apporter, ou plutot que travailler avec René Clair ou
Luis Bufiuel qui avaient leur film dans la téte et ne laissaient pas beaucoup

MONTAGE TERMINE, MONTAGE INTERMINABLE 69

d’initiative a leurs techniciens. Bufiuel était d’autre part connu pour couper
ses plans trois images aprés le clap et trois images avant le « coupez ! ». Il ne
montait rien pendant le tournage, et ensuite montait le film en trois jours.
Rossellini travaillait, lui aussi, trés rapidement.

Autre cas de figure, celui de cinéastes comme Jean Eustache ou Otar
lIosseliani qui font leur film au montage. Souvent eux-mémes 2 la table, ils
ont besoin de la connivence d’un ou une assistante. Certains monteurs peu-
vent apprécier cette position, plutét que monter le film d’un cinéaste qui
n’aime pas le montage.

Ce qui compte, selon Robert Wise — a la fois monteur notamment de
Citizen Kane et de La Splendeur des Amberson (monté et remonté avec et
sans Orson Welles), et réalisateur (dans I’enquéte de Film Comment, il est
cité parmi les dix meilleurs monteurs et parmi les réalisateurs ayant le plus
marqué le montage) — c’est la personnalité du monteur, sa compatibilité
avec celle du réalisateur pour le plus long mariage du film. (Jacques Comets
parle de « conjugalité de quatre mois ».)

Compatibilité des humeurs dans cette période trés importante ol il s’agit
de finir le film. Stade critique pour le cinéaste qui peut vouloir en finir et ne
pas arriver a terminer. Sans prendre trop au sérieux le role d’analyste souvent
dévolu au monteur dans cette salle obscure ol surgissent parfois de petites et
de grandes peurs, ne pourrait-on dire qu’il y a sans doute un stade du miroir
— VOIr ses propres images — et une castration symbolique — les couper —
a dépasser ?

Parmi les monteurs et les cinéastes, il y a ceux qui aiment couper, qui
pourraient avoir comme devise « je coupe donc je suis »... et ceux qui se
culpabilisent de couper, comme 1’écrit André S. Labarthe (4) : « On ne coupe
pas sans dégoiit, sans éceeurement, sans haut le ceeur, qu’il s’ agisse de tétes
ou de morceaux de pellicule. On ne coupe pas sans se sentir coupable. »

Et puis il y a les maniaques, les obsessionnels de la propreté, de 1’organisa-
tion, de ordre, de la synchronisation (5), etc., les éternels assistants qui
n’arrivent pas a franchir le cap du « chef »... ceux qui ne revoient jamais les
films une fois qu’ils sont terminés...

Encore faut-il avoir pu terminer le film, car la question se pose en effet :
quand peut-on considérer qu’un film est terminé, qu’un montage est achevé ?

4. Supplément de L’ Humanité, 11 janvier 1989.

5. 11 arrive & Jean-Luc Godard de se demander si la personne qui lui parle — dans la vie — est
synchrone.
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Qu’elle soit impossible ou qu’elle ne soit pas souhaitable, cinéastes et
monteurs disent ne pas vouloir la perfection. Charlie Chaplin, qui plus que
tout autre 1’a cherchée — il tournait et re-tournait jusqu’a ce qu’il obtienne
ce qu’il avait en téte, et il montait ses plans 4 une image prés — a dii se
rendre 4 ’évidence : « Le cinéma est un art imparfait et le sera toujours. Je
ne peux pas re-tourner le début du film car la comédienne qui joue le role a
vieilli. Un peintre peut recommencer sa toile pendant dix ans, s’il le souhaite.
Moi je ne le peux pas » (6).

Pour Jacques Riveite, qui en parle a propos de Jean Renoir au moment de
la sortie de son film La Bande des quatre, le cinéma n’est pas 1’art de la per-
fection, mais de 1’intensité. Déja, en 1953, dans un article sur Les
Indomptables de Nicholas Ray, intitulé « De I’invention », Rivette défendait
le fait que des idées de mise en scéne puissent I’emporter sur leur réalisation
bonne ou mauvaise, et affirmait le « privilége des maitres de tout voir tour-
ner a leur avantage, et les défauts les plus simples, plutdt que de les
effacer » (7).

Agnés Guillemot, elle, croit & la sainteté : « C’est la premiére fois que je
me lance dans cette comparaison & propos du cinéma, mais dans la vie, pour
moi, c'est essentiel. On a toujours confondu sainteté et perfection, cela n’a
rien a voir. La sainteté est une adéquation, qui n’a rien a voir avec une per-
fection horizontale. Ce qui n’enléve rien a I’ exigence absolue de rigueur. On
reprend pour la moindre petite chose, mais une fois qu’ on a l'impression que
la vérité affleure, on ne la remet pas en question en se demandant si on ne
pourrait pas faire mieux. Et si un mois aprés on s’apergoit qu’on aurdit pu
faire mieux, tant pis. On en est a I'enfant suivant. Il faut les laisser vivre tout
seuls. Je crois qu'il faut aller de I'avant. Par contre, aller jusqu’au bout de
la rigueur qu’on a entrevue et ne rien laisser passer. Jamais, méme a un
mixage, méme s'il est trés tard, je ne dis “ca ira comme ¢a”. Aprés avoir tra-
vaillé longtemps avec Jacques Maumont (8), j ai refrouvé un mixeur qui tra-

6. A propos de La Ruée vers I'or, dans Pierre Braunberger, Cinémamémoire, Ed. du Centre
Georges Pompidou, 1987.

7. Cahiers du cinéma, n° 27, octobre 1953.

8. A propos de Jacques Maumont, on pourrait — non pour en faire une « question de personne »
mais pour poser le probléme de la division du travail et de I’entente du cinéaste avec les diffé-
rents techniciens — citer certains propos moins favorables d’Otar Iosseliani au moment des
Favoris de la lune (Positif, janvier 1985) : « Quand il mixe, avant qu’il comprenne ce que je
veux, avant qu'il recoive mon signal, que ¢a marche dans sa téte, qu’il corrige, que je rectific,
ca prend un temps fou. Surtout qu'il n’ a jamais vu le film et qu’il ne sait pas on il va. »

Wos

Charlie Chaplin.
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vaille trés bien, ¢’est Loublier. lls ont ce méme plaisir du travail bien fait,
non pas pour la gloriole, puisque personne n’entendra la différence...
Comme un musicien qui reprend un morceau parce que son si bémol n’était
pas tout a fait juste. Et cela, ¢’ est une jouissance formidable. »

La phase du mixage pose cette question de fagon particulierement aigué, car
cette collaboration a lieu pendant un temps trés court et en fin de processus.
Le mixeur doit « entrer » dans le film sans avoir parfois pris le temps de le
voir, et I’heure d’auditorium cofitant fort cher, il n’a pas la possibilité de faire
beaucoup d’essais. L’exigence de rentabilité entraine alors un certain profes-
sionnalisme figé, qui fait, par exemple, appliquer a4 un film des solutions
éprouvées sur un autre. Jean-Marie Straub préfere mixer avec le technicien
qui a pris les sons de ses films au tournage, le plus souvent Louis Hochet. On
peut voir un signe d’une volonté de ne pas séparer les deux moments du tra-
vail du son sur le générique de Et la lumiére fut du mé&€me Otar losseliani
(1990), ot la mixeuse, Elvire Lerner, et I’ingénieur du son du tournage, Alix
Comte, figurent sur un seul carton. De méme, 1’Oscar du meilleur son associe
maintenant ingénieur du tournage et ingénieur du mixage.

4. Le montage-son

Le montage des sons est étroitement lié a la fois a 1’étape qui le précede
— T’enregistrement de ces sons, qui se pratique aujourd’hui sur bande
magnétique 6,25, ensuite repiqués sur bande magnétique perforée 16 ou 35
millimetres, sur laquelle s’effectue le montage a la table — et & celle qui le
suit : le mixage, ou enregistrement des sons montés sur une seule bande
magnétique perforée, qui est ensuite reportée sur la piste optique des copies
du film. Enregistrement, montage et mixage sont les trois phases interdé-
pendantes de la chaine sonore, comme pour 1’image la prise de vues, le
montage et 1’étalonnage. Le résultat final dépend du travail des trois respon-
sables, ingénieur du son, monteur et mixeur, le plus souvent sous la direc-
tion du réalisateur.

Son direct et post-synchronisation

Iy a deux sortes de sons : les sons « directs », enregistrés sur les lieux du
tournage, et les sons « post-synchronisés », ¢’est-a-dire ajoutés en différé (1).

AL
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Parmi les sons « directs », on distingue les sons synchrones avec I’image,
paroles prises dans leur « ambiance », et les « sons seuls », ambiances seules,
par exemple : du vent, des « silences plateau » (2) qui servent parfois & cou-
vrir les trous ou les sautes occasionnés par des coupes dans le dialogue.

La prise de sons directs a une histoire différente selon les pays. En Italie,
elle n’a été qu’exceptionnellement pratiquée jusqu’aux années soixante-dix :
Luchino Visconti, pour La Terre tremble, par exemple, Mario Monicelli pour
certaines séquences que Toto, devenu aveugle, ne pouvait doubler. Méme
Rossellini, dont on pouvait croire que le cinéma appelait le son synchrone,
ne I’a pratiquée que rarement et pour des raisons conjoncturelles. Il n’accor-
dait pas d’importance a la fagon dont ses films étaient entendus, horrible-
ment « doublés ». Partner, de Bernardo Bertolucci, entiérement réalisé en
son direct, a inauguré toute une tendance du jeune cinéma italien. Mais la
plupart des films sont aujourd’hui encore post-synchronisés ou doublés.

Sur le tournage d’un film de Federico Fellini, par exemple, il n’y a non
seulement pas de son direct, mais pas de son témoin. Le son témoin est le son
enregistré sur le tournage, dont on sait qu’il faudra le ré-enregistrer en totali-
té ou en partie en auditorium.

Les acteurs d’un film de Federico Fellini ouvrent la bouche pour réciter, non
pas le texte de leur role, mais des chiffres, des histoires dréles ou des pricres.

Pour Ruggero Mastroianni (3), monter le film sans les explications du réa-
lisateur serait un vrai casse-téte. Le scénario n’existe, en effet, que pour le
producteur, et il est complétement transformé au tournage. Federico Fellini
réinvente les dialogues a cinquante pour cent au moins pour les premiers
roles. Selon lui, cette fagon de travailler offre plus de solutions au montage.

L’apparition, dans les années cinquante, des premiers appareils Western
Electric utilisant 1a bande magnétique (35 millimetres) a bouleversé non seu-
lement la prise de sons, mais le tournage et la conception du cinéma. Jusque-
1a ’enregistrement sur pellicule optique nécessitait un matériel trés lourd : /e
camion de son. Les magnétophones portables Nagra et Perfectone, utilisant

1. Le playback est un troisi¢me cas de figure, qui intervient dans les films musicaux, la musique
sert alors de base a la prise de vues et au montage.

2. Le « silence plateau » est I’ambiance silencieuse du lieu de tournage. Méme en intéricur,
méme sur le plateau d’un décor construit pour le film, un silence, en effet, n’est pas une absence
de son. L’absence de son, entre deux sons, donne I’impression d'un trou, d’un blanc. On enre-
gistre donc, en principe, des silences plateau sur chacun des « plateaux » du film, avec le bruit
du moteur de la caméra.

3. Cinématographe, n° 72, novembre 1981.
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de la bande 6,25 et ne nécessitant plus qu’une équipe d’une ou deux per-
sonnes — ingénieur du son et perchman (perchiste) — furent ensuite mis au
point. Les premiers films tournés enticrement en son synchrone avec ce
matériel 1éger datent du début des années soixante.

I1 semble que ce bouleversement technique ait eu deux conséquences :
d’une part, I’émergence d’un nouveau cinéma, léger comme son tournage —
souvent effectué en 16 millimetres et en décors naturels — d’autre part, dans
le cinéma traditionnel, une perte de qualité, et donc une tendance & reporter
I’exigence de qualité sur les enregistrements en auditorium. Cette tendance
n’a fait que s’accentuer, au point d’en arriver a une sophistication étonnante
des auditoriums de cinéma, calquée sur celle des auditoriums d’enregistre-
ment de disques.

En 1960 déja, dans la table ronde sur « ’actualité du montage » citée pré-
cédemment, les monteuses trouvent qu’« on post-synchronise a tour de
bras », et qu’autrefois la qualité de la prise de son direct, méme en exté-
rieurs, était meilleure, par exemple dans La Femme du boulanger (1938) ou
dans Goupi mains rouges (1943).

Vingt ans plus tard, dans la « Chronique du son » de Michel Chion (4),
Marie-Joséphe Yoyotte, monteuse, et Jean Nény, mixeur, déplorent les mau-
vaises conditions de ’enregistrement du son au tournage, qui se répercutent
sur les étapes suivantes (doublage, bruitage, mixage), dont on croit qu’elles
arrangeront, corrigeront, filtreront les erreurs de la prise. Jean Nény consta-
tait qu’en 1950 il n’y avait gucre plus d’une demi-journée de doublage par
film pour les sceénes accidentées, 1a oi, en 1980, il faut quatre ou cing jours.
Ce qui entraine un mixage plus long, pour harmoniser le direct et le doubla-
ge. En 1950, le mixage durait un ou deux jours. En 1980, il nécessite souvent
deux semaines, d’autant qu’il y a beaucoup plus de bandes, selon Jean Nény
une quinzaine en moyenne. Jean Nény qui a, d’autre part, inventé le décaleur
qui permet de recaler des sons au mixage, regrettait que cela ait pu entrainer
une moins grande exigence au montage : on rattrapera 1’erreur, trou ou
désynchronisme. Selon lui, le mixage étant devenu une fabrication, on a
moins de temps pour soigner I’interprétation.

A partir de son expérience sur deux de ses films réalisés en 1966 — Made
in USA et Deux ou trois choses que je sais d’elle —, Godard introduit la dis-
tinction suivante : « On peut considérer le son du mixage de deux facons. Soit

4. Cahiers du cinéma n° 340 et 341, octobre et novembre 1982.
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comme un son neuf, qu’il s’agit donc de capter, d enregistrer, comme a la
prise du vues. Soit comme un son connu, donc un son a reproduire, en exploi-
tant au maximum la qualité de la reproduction. Pour reproduire un son, et le
faire passer du magnétique a I optique en mélangeant plusieurs bandes, ¢’ est-
a-dire de faire un seul son avec plusieurs, Maumont est le plus fort et son
doigté et son oreille n’ ont pas d’ équivalent en Europe, surtout avec le maté-
riel mis au point par Nény. Mais s'il s’agit au contraire de simplement capter
les sons d’un autre monde qui vous tombent dessus, ¢’ est-a-dire de faire plu-
sieurs sons avec une seule bande, c’ est-a-dire de ne jamais considérer un son
comme définitif mais comme variable, ¢’ est-a-dire surtout de mixer des rap-
ports et non des objets, et de savoir, par exemple, qu'il y a certains bruits et
certaines musiques qui ne se mettent a exister que lorsqu’elles sont saturées,
dans ce cas, la jeunesse d’ Antoine Bonfanti prime la sagesse de Maumont et
le ceeur de I'un le savoir de I’ autre » (5).

Jean Rouch, quant & lui, déplore la méthode qui consiste, au mixage, a corri-
ger plan par plan. Il avait appris avec Maitres fous (1955) & mixer d’un seul
coup dix minutes de film apres avoir pris ses repéres, comme a 1’époque du son
optique ou il était impossible de revenir en arriére. Il pouvait faire quelques
erreurs, sans importance par rapport a la conception d’ensemble qui primait.

Montage-image et montage-son

Dans certains films en son direct, le montage ne sépare pas ou trés peu,
I’image et le son, les plans étant considérés comme des blocs ol 1’émission
de la parole est inséparable de ce qui a pu se passer dans I’image et le son
lors de la prise. Parfois méme, des cinéastes comme Jean-Marie Straub ou
Philippe Garrel choisissent la prise en fonction des accidents du direct, lap-
sus de I’acteur, bruit inattendu, signes d’un réel qu’ils cherchent a capter.
Dans les films de production et de facture plus traditionnelles, le montage se
divise en montage-image et en montage-son. Un des grands changements
dans la pratique du montage en France, c’est que depuis le début des années
soixante-dix, le plus souvent, ils ne sont plus assurés par la méme personne.
On appelle montage-image le montage de I’image et de la parole. Le chef-
monteur image est également responsable du montage de la musique et doit

5. Jean-Luc Godard, Cahiers du cinéma, novembre 1966, repris dans Jean-Luc Godard par
Jean-Luc Godard, op. cit.
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assister au mixage. Le monteur-son est responsable du montage des sons
seuls. Ambiances enregistrées sur les différents lieux du tournage mais en
dehors du tournage, ou completement ailleurs (vent, mer, circulation, « silen-
ce-plateau », etc.), que 1’on monte soit pour ajouter une présence sonore, soit
pour couvrir un trou, un accident de la bande-paroles. Bruits ou effets (cla-
quement de porte, klaxon) qui viennent directement du tournage ou du brui-
tage. Les multiples bandes-son ne peuvent s’écouter que trois par trois sur la
table de montage, qui dispose le plus souvent de trois pistes sonores. Il arrive
que P’on effectue, avant le mixage, des pré-mixages.

Autre étape du travail sonore d’un film : le bruitage, destiné a la version
internationale (V.1.). La parole est complétement éliminée, puisqu’elle sera
remplacée par sa traduction doublée dans les autres langues. Tous les sons
qu’on imagine in et off a partir de I'image sont systématiquement refaits en
auditorium. Certains bruits de ce bruitage peuvent étre insérés dans la ver-
sion originale. Des cinéastes, méme trés attachés aux vertus du son direct, ne
s’en privent pas, Eric Rohmer par exemple, selon Cécile Decugis ; Jim
Jarmusch, au contraire s’y refusait, avant Mystery Train. Apres le montage
de I’image et de la parole, et aprés le montage-son vient le montage de la
musique. Méme si la musique a été€ pensée parfois pendant la préparation du
film et souvent pendant le montage-image, la collaboration du monteur, du
cinéaste et du musicien se fait plus précise le montage terminé. Le musicien
vient alors repérer a la table les moments, avec leur durée, ot le cinéaste veut
de la musique. Puis il compose et enregistre cette musique, qui est ensuite
montée et mixée avec les autres éléments sonores.

Le montage de la musique est souvent un des aspects de leur travail que les
monteurs aiment particuli¢rement. Comme le dit Antoine Duhamel (6),
qu’existe-t-il de plus beau que 1’association de la musique et du cinéma, lors-
qu’elle est réussie ? Ce méme Antoine Duhamel se plaint des conditions
financieres de la musique de film : aucun budget n’est jamais prévu.

Patricia Mazuy, qui a travaillé dans le montage et réalisé Peaux de vaches
(1989), accorde une trés grande importance a la musique. Elle pense qu’une
musique peut trés facilement tuer ou améliorer un film. Elle-méme, pour son
premier long métrage, souhaitait qu’il y ait beaucoup de musique, qu’elle a
demandé au groupe rock « Passion Fodder » de composer. Elle savait dés le

6. Compositeur, A. Duhamel a écrit les musiques de films de Jean-Luc Godard, Frangois
Truffaut, Jean-Daniel Pollet, etc.

Séance d’enregistrement.
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début que ce serait un film bruyant, aigu, avec des ruptures, les personnages
et les lieux imposant ces trois caractéristiques. La campagne qu’elle voulait
montrer n’avait rien de bucolique. Dans un premier temps, elle a donc monté
la musique tout le long du film, et sur VHS — les musiciens avaient travaillé
sur VHS —, cela fonctionnait trés bien. Mais en projection, elle a trouvé que
cela ne marchait pas du tout, que cela donnait un grand clip. Elle a complete-
ment restructuré la musique, en partant du point de vue de chacun des per-
sonnages, en sc¢ donnant en fait la méme régle qu’au tournage par rapport a la
position de la caméra, une régle rigoureuse du point de vue. Elle a enlevé les
deux tiers de la musique, il en reste vingt-huit minutes, ce qui est beaucoup
par rapport a la moyenne actuelle.

La conception de la musique de film a nettement changé depuis une tren-
taine d’années. Depuis Une femme est une femme (1961), la question de la
musique se pose en termes de montage : quand choisit-on de mettre de la
musique, & quel moment la coupe-t-on ?

Georges Delerue (7), par exemple, a insisté aupres de Frangois Truffaut
pour ne pas mettre de musique 2 certains endroits ot elle lui semblait inutile
dans Jules et Jim. « Auparavant on n’avait, & quelques excepiions preés,
qu’ une vague idée des endroits o I'on devait mettre de la musique ; ¢’ était
beaucoup plus comme le “ cent pour cent ” américain : on avait envie de
mettre une musique au début, pour la laisser courir jusqu’a la fin du film.
[...] Je suis pour qu’il n’y ait pas trop de musique dans les films. J estime
que la musique tue la musique, et quand elle est utilisée ainsi, elle n’a plus
d’ effet. Mais ce désir d’ économie musicale a été long a faire admettre par
les metteurs en scéne, méme par ceux de la Nouvelle Vague. »

Il arrive aussi que les cinéastes préferent monter des musiques déja exis-
tantes, qu’ils connaissent et auxquelles ils ont pensé pendant 1’€laboration de
leur film. Cette solution permet de faire de nombreux essais de montage. Le
travail, toutefois, reste le méme, de choix des passages musicaux ou phrases
musicales et de leur durée en fonction du film, de leurs entrées et de leurs
sorties, qui s’effectuent cut ou en fondu (8).

Apres cette présentation succincte du montage-son, en voici des exemples
concrets, trés différents les uns des autres, dans la mesure ol 1’organisation,
la division et le travail du montage des sons ont particulieérement vari¢ d’une

7. Cf. La Nouvelle Vague, vingt-cing ans apres, Ed. du Cerf, coll. 7¢ Art, 1983.
8. Orange mécanique de Stanley Kubrick (1971) et Raging Bull de Martin Scorsese (1979), par
exemple, utilisent des musiques pré-existantes qu’ils retravaillent.
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€poque a I’autre, d’un pays a lautre, d’un film & I’autre. Méme s’il existe
une standardisation — que les monteurs critiquent — des temps de montage,
de mixage ou de post-synchronisation.

La division du travail aux Etats-Unis est trés grande. Elle passe de facon
absolue entre le montage-image et le montage-son, et & I'intérieur du monta-
ge-son, entre le montage des dialogues, le montage des effets, le montage des
bruits, et le montage des musiques.

Bernard Eisenschitz cite une anecdote racontée par le monteur frangais de
La Forét interdite (Nicholas Ray, 1958), Georges Klotz. C’était sa premiére
expérience américaine, et il était assez stupéfait de la fagon dont se passaient
certaines choses, qui étaient la norme 1a-bas. 1l avait plusieurs monteurs-son
sous ses ordres pour terminer dans des délais trés courts, et il faisait la liaison
a vélo dans I’enceinte du studio Warner ! Un samedi matin, ayant un rac-
cord-son non prévu a faire, il avait été obligé — syndicalement — d’aller
chercher le monteur-son & Santa Monica sur la plage, 4 quarante kilométres
de 1a. Celui-ci était arrivé tout réjoui a I’idée des heures supplémentaires qui
allaient lui étre comptées.

En 1989, on trouve au générique d’un film américain de production moyen-
ne comme Great Balls of Fire, le film de Jim McBride sur Jerry Lee Lewis,
trois « chefs-monteurs », un « chef-monteur musique », quatre « monteurs-
son », un « monteur-doublage », deux « monteurs-bruitage ». Cette division
du travail, qui s’explique dans le cas de films spectaculaires, compliqués
techniquement, a « effets spéciaux » dont I’exécution nécessite un spécialis-
te, est €tonnante, et, de I’aveu de nombreux monteurs interrogés, nuisible
aux films d’auteurs, desquels il importe que les techniciens soient le plus
proches possible du début 4 la fin de leur processus de fabrication. Le syste-
me américain, qui frouve sa raison d’étre dans 1’esprit anglo-saxon de hié-
rarchisation du travail et de protection syndicale, a été importé en France
pour des raisons financiéres.

Depuis le début des années soixante-dix, liée & une concentration du temps
de montage — deux mois entre les derniers rushes et la sortie —, elle-méme
due au développement des multi-salles et a une évolution de la distribution,
on constate la généralisation de 1’embauche au dernier moment d’équipes de
montage-son spécialisées. (Les sorties étant concentrées dans le temps, il
faut multiplier les copies, ce qui cofite cher, donc pouvoir récupérer vite
I’argent. Comme les films s’exploitent dans un temps limité, il est nécessaire
de renouveler le marché, et de fabriquer le plus rapidement possible d’autres
films. Donc, le temps du montage-son est de plus en plus court — il devient
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inimaginable de faire des essais ou des pré-mixages — et mord sur celui du
montage-image, d’ol ’idée de les séparer et de les exécuter paralleélement.)

Ces équipes trouvent leur justification aujourd’hui ou la stéréo, le dolby,
nécessitent un travail technique plus compliqué de préparation et de disposition
des bandes-son pour le mixage. On compte cing a sept semaines de montage-
son pour un film en mono, sept 2 neuf pour un film en stéréo. Les temps de
montage étant de toute fagon en France inférieurs a ceux des Etats-Unis,

La sophistication du dolby-stéréo a contribué a 1’existence de spécialistes,
mi-ingénieurs du son, mi-monteurs, quelquefois également monteurs-image,
qui se battent pour une reconnaissance professionnelle de leur spécificité. Ils
ont souvent leurs propres magnétophones, leur sonothéque, un équipement
informatisé, et tentent de créer des cellules autonomes qui leur permettent de
gérer la chaine sonore, de la conception a la fabrication artificielle de sons.

A cOté de ces nouveaux spécialistes, le montage¥son est confié & des mon-
teurs qui dans la hiérarchie sont au-dessous des « chefs-monteurs ». Cette
étape intermédiaire entre 1’assistanat et le sommet a des aspects positifs, dans
la mesure ol elle permet a des gens de faire un travail intéressant, et négatifs
car elle disqualifie le travail du montage-son.

En fait, le montage des sons est une trés bonne école de précision, de
rigueur et d’invention. Verna Fields, monteuse-son de While The City Sleeps
(Fritz Lang, 1956), lauréate de 1’Academy Award pour le montage de Jaws
(Steven Spielberg, 1975), et nominée pour celui d’American Graffiti (George
Lucas, 1973) — titres qui lui permettaient de faire autorité dans le montage
américain — pense (in Film Comment) que les monteurs-son posseédent la
qualité la plus importante pour le montage : le sens du rythme. Ils font mar-
cher les choses en manipulant le film de I’ intérieur sans le changer.

Phénomene récent de cette sophistication de la chaine sonore : la modernisa-
tion des auditoriums de cinéma, sur le modele des équipements utilisés pour
I’enregistrement de disques. Aprés Philippe Sarde, qui a appliqué au cinéma
ses compétences techniques et électroniques, son expérience dans la musique,
SIS, Billancourt et Joinville déclarent obsoléte le matériel que personne ne
remettait en question depuis vingt ans. Curieuse surenchére dans une période
dite de crise, ot moins de spectateurs vont au cinéma. Certains ont compris
que les habitudes d’écoute liées a la modulation de fréquence, au baladeur,
devaient se retrouver au cinéma, et c¢’est sur ces bases qu’est maintenant pensé
le mixage des films. Malheureusement, cette qualité technique, cette plus gran-
de présence du son, trés peu de spectateurs en bénéficient, car les salles sont
souvent mal équipées, 1’équipement mal réglé. D’autre part, ce « plus » tech-

Autrefois, le pupitre de mixage.

A Auditel, mixage de Zanzibar (1990) de Christine Pascal, avec Fabienne Babe.
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nique ne dépasse pas le plus souvent le stade du gadget, car il ne correspond a
aucune nécessité esthétique. Indépendamment de cette raison technique a la
spécialisation du montage-son, qui n’en a pas été la cause premicre — puisque
la division du montage est intervenue avant —, interrogeons cette organisation
du travail, sans doute un des points de changement les plus importants, auquel
sont confrontés les monteurs, habitués a travailler autrement. Jacqueline
Sadoul s’étonne devant les génériques frangais actuels séparant montage-
image et montage-son, et se demande comment on peut se sentir bien « lors-
qu’ on fait la cuisine sans avoir soi-méme épluché et lavé les légumes ».

Concretement, I’indépendance du montage-son pose la question de la trans-
mission a 1’équipe du montage-son des idées accumulées pendant le montage-
image. Il est impossible de tout noter, d’autant que les idées viennent ou
reviennent parfois lorsqu’on ne s’y attend pas. Et I’éloignement des salles du
montage image et son est parfois tel qu’il faudrait prendre le téléphone —
quand ce n’est pas le vélo — dé&s qu’une idée vous passe par la téte...

Jacques Comets a réussi a accepter le fait qu’un autre prenne en charge le
montage-son. Dans la mesure ot il ne s’en désintéresse pas, il n’a pas le senti-
ment d’opérations indépendantes 1’une de 1’autre. D’autre part, bien qu’éprou-
vant au montage un plaisir de la manipulation, il apprécie, étant déchargé de
certaines taches matérielles, de pouvoir consacrer le maximum d’énergie a ce
qui pour lui est I’essentiel du montage, ¢’est-a-dire la remise en question, la
réflexion. Et il se considére un peu par rapport au monteur-son dans la posi-
tion du metteur en scéne par rapport au montage-image ; il lui échappe
d’ailleurs, & propos de lui-méme, le lapsus de « monteur en scéne ».

Selon lui, — paradoxalement — si le monteur-image fait le montage-son
du film, il est obligé, pendant la période qui précéde le mixage, de se consa-
crer exclusivement au montage-son, c’est-a-dire qu’il lui faut considérer que
le montage-image est définitif, et ne plus accepter aucune remise en ques-
tion. Ce qui peut entrainer une certaine mauvaise foi de sa part, et lui faire
dire au nom de raisons pratiques, techniques, économiques, que tel change-
ment est impossible. Au contraire, il est bénéfique pour le film que le mon-
teur puisse consacrer sa disponibilité, son temps, a ces dernieres éventuelles
remises en question, a la réflexion sur la musique et son montage, et sur les
trucages éventuels (fondus, génériques, etc.).

Quant au son, Jacques Comets considére que le plus important est sa
conception scénaristique, dramaturgique, a laquelle le monteur est parfois
associé au départ. Des principes sont alors fixés qu’il faudra vérifier ensuite.
Méme si souvent le temps manque pour la fabrication d’une bande-son cor-

MONTAGE TERMINE, MONTAGE INTERMINABLE 83

recte, ¢’est un travail global dont les cinq semaines en bout de course ne sont
qu’une étape. S’il y a un point de vue d’ensemble, une ligne du montage-son,
tout ce qui se fait au montage-son se fait certes avec la sensibilité et I’inven-
tivité du monteur-son, mais en collaboration avec le metteur en scéne et le
monteur-image. Jacques Comets obtient le plus souvent cette collaboration,
et il va réguliérement apporter ses suggestions a I’équipe du montage-son. Il
voit un autre intérét A cette division du travail dans le fait d’arriver au mixa-
ge — étape trés importante sur laquelle il concentre sa plus grande énergie
— avec une vision neuve, légérement décalée.

Enfin, si le montage de la parole, élément essentiel et déterminant de la
conception du son pour la majorité des films, fait partie du montage-image, et
si la précision de ce travail oblige le monteur 2 y consacrer beaucoup de
temps, et si enfin on admet I'idée qu’on n’entend pas plus d’un son a la fois et
que le mixage consiste plutdt a éliminer qu’a ajouter... Jacques Comets a
vraiment le sentiment de participer au montage-son. Cette idée qu’au cinéma
on n’entend qu’un son me parait discutable. Pourquoi I’oreille, capable par
exemple de déceler dans une musique plusieurs niveaux enchevétrés — Le
Sacre du printemps fait aujourd’hui figure de classique — serait-elle au ciné-
ma atteinte d’une paresse insigne ? Certes, on peut prendre exemple sur le
cinéma américain classique qui évitait souvent un bruit de porte ou un claque-
ment de portiére, contrairement au go(t frangais de justifier, expliquer, sono-
riser — tout ce qui se passe dans I’image devant avoir un équivalent au son.

On peut aimer une certaine pureté des sons de films anciens, comme ceux
d’Orson Welles — qui venait de la radio et connaissait le travail de la mati¢re
sonore — ou de Shohei Imamura, qui mettent en valeur, souvent par des
silences le son important de la séquence ou du plan, celui-ci n’étant pas toujours
réaliste comme dans Désir meurtrier (1964) le montage des bruits de train.

Mais on peut aussi apprécier I’invention de certains films récents, jouant,
comme Blade Runner (Ridley Scott, 1982) sur plusicurs « couches » de son (9).

Plaisir du montage des sons
Agnés Guillemot regrette d’avoir été obligée deux fois d’accepter des mon-

teurs-son pour finir le film 2 telle date, fixée avant méme d’avoir commencé

9. Cf, Michel Chion, La Toile trouée, Ed. de I’Etoile, Cahiers du cinéma, 1988.
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le tournage ! Deux fois, elle a eu la « souffrance » d’arriver au mixage sans
savoir ce qu’il y avait sur les bandes-son. Maintenant, elle s’organise mieux,
elle demande une salle de montage pendant deux semaines de plus, et une
assistante-son prépare les bandes. Elle-méme programme, fait repiquer a
P’avance, au fur et & mesure, les sons qu’elle a envie d’intégrer au montage.
Puis, au dernier moment, c’est elle qui les monte. Sur le deuxiéme film de
Francesca Comencini, cela lui a pris cing jours. Elle a ét€ tres fiere d’y arri-
Ver, sans y passer ses nuits, en travaillant « seulement » jusqu’a vingt et une
heures. « Monter les sons soi-méme, quel plaisir ! » D’autant plus nécessaire
que ce montage des sons il faut, selon elle, le défendre aux yeux de metteurs
en scene qui trouvent qu’il géne leur dialogue. Ce fut par exemple le cas sur
Escalier C de Jean-Charles Tacchella, qui a été mixé deux fois, une fois sans
ambiances, une autre fois avec des ambiances qu’on n’entend pas forcément
mais qui enlevent I’impression de faux studio que laissait la premi&re version.

Agnes Guillemot, qui a commencé sa carriere par le montage-son du Petit
soldat, pense qu’elle est faite pour ca. Elle a le sens de cette orchestration.
Une cloche, bien placée, situe ; un oiseau, bien placé, crée une alerte. Elle
n’en met pas beaucoup, elle en met le « minimum ». Ce qui I’amuse, c’est
d’utiliser les événements sonores des prises qui ne sont pas choisies. Elle
note que dans telle prise de tel plan un chien a aboyé, dans une autre un
enfant a pleuré, et plus tard, elle réintegre ces sons dans les prises choisies.
Par exemple, dans Fuegos d’Alfredo Arias, film qui se déroule dans une
région non située d’Amérique du Sud au début du siécle, il y avait dans un
plan un avion qui passait. Au lieu d’éliminer ce bruit parasite par excellence,
elle I’a placé juste avant le générique, et ce bruit d’avion crée un effet inex-
plicable, amene le générique, fait « décoller » le film. Pour les paroles égale-
ment, elle prend des phrases mieux dites dans d’autres prises que dans la
prise choisie, les trois-quarts du dialogue viennent d’ailleurs. Quelquefois,
seulement des syllabes. Dans Il y a longtemps que je t aime de Jean-Charles
Tacchella, Jean Carmet disait « bien » a la fin d’une prise. Il aurait dii dire
« rien ». On ne pouvait pas le faire doubler, Agnes Guillemot a pris le « r »
dans une autre phrase. Personne n’en a rien su.

Suzanne Baron (10) donne un apercu de la minutie du montage-son dans
les films de Jacques Tati, qu’elle a montés. Dans Les Vacances de M. Hulot
pour une scéne d’une minute — celle du pneu qui se dégonfle dans le cime-

10. Cf. Cinématographe, n° 115, janvier 1986. Suzanne Baron a été 1a monteuse de Jacques Tati,
Louis Malle, Volker Schloendorff, André Delvaux, Jean Rouch, etc.
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tiecre — il y avait quarante minutes de « Bzz », « Pschh », « Trlll », etc., tous
les bruits possible d’air s’échappant d’un trou de pneu. Il y avait aussi des
bobines entieres de vagues, « des centaines de variations : la grosse vague,
la moyenne vague, le ressac, la vague dans les rochers, la vague sur le
sable, la vague qui fait “schlurrp”, et puis une autre. Pour les ambiances,
C’était pareil, chaque phrase était isolée : “maman il m’a pris ma pelle”,
“Gérard viens ici”, etc. » Cette précision du travail sonore au montage
évoque celle de Robert Bresson, également connu pour refuser le son direct.

Indépendamment de ce plaisir que certains monteurs éprouvent a3 monter
les sons (d’autres sont plus intéressés par la construction de la structure
d’ensemble ou par les rapports visuels des images entre elles), de ce sens
musical que 1’on peut développer mais que I’on posséde ou non au départ, il
y a dans le montage des sons un aspect technique qui s’apprend.

Jacqueline Sadoul reconnait avoir toujours trés bien préparé ses bandes-
son grce a son expérience dans le montage des versions doublées aux Etats-
Unis. (C’est 1a qu’elle a connu Luis Buiiuel, a 1’époque directeur des vei-
sions espagnoles.) C’était entre 1943 et 1945, et le doublage se pratiquait
déja sur dix-neuf pistes (11). Plus tard, dans le montage en France, elle a su,
par exemple, mettre tous les bruits forts sur une bande, toutes les sonneries
de téléphone, qui devaient passer dans une chambre d’échos sur une autre, de
fagon que le mixeur ne soit pas obligé de défaire et refaire brusquement ses
réglages. Elle facilitait le travail du mixeur en séparant bien les bandes, quit-
te a faire parfois des pré-mixages.

Pour les musiques aussi, elle aimait choisir des morceaux, les enregistrer, et
les placer, avant que le musicien ne vienne voir le film, ce qui pouvait donner
des idées pour la musique définitive. Ce fut le cas d’un film de Gilles Grangier
dont Francis Lemarque a écrit la musique a partir de chansons de cow-boys
qu’elle avait placées, pour s’amuser, sur des plans de Fernandel & cheval.

Elle se souvient aussi du théme que Georges Auric avait enregistré de
douze ou treize facons différentes pour Les Parents terribles, avec orchestre,
en musique de chambre, pour piano seul, etc. Ce n’était pas une musique

11. Le montage des doublages est, selon elle, un travail difficile, dont le résultat n’est jamais parfait.
Comment faire entrer un vocable frangais sur des lévres américaines ? Pour les gros plans, il est
nécessaire de faire dire, non pas le dialogue original, mais des mots qui correspondent av mouve-
ment des lévres. Le traducteur a beau faire attention aux labiales, le monteur est souvent obligé de
couper entre les mols, de prolonger une phras{e pour que le « p » ne tombe pas au moment oll la
bouche est fermée, etc. Quelquefois, elle était amenée a couper 1'image. Elle se souvient avoir éié
mieux payée a la Warner, parce que dans ce studio elle avait le droit de couper I’image.
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composée d’apres les images, ¢’était un theme qui avait plu a Jean Cocteau
et qu’ensuite ils avaient monté, ¢’est-a-dire choisi de mettre ou d’enlever,
dans telle ou telle version, selon les moments du montage.

Rouch, « Napoléon » du montage ?

Jean Rouch, sur cette question du montage-son, a pris tous les autres de
vitesse et gagné toutes les batailles. 11 évoque 1'apport particulier de Marie-
Joséphe Yoyotte, musicienne, d’origine antillaise, qui commengait & tra-
vailler dans le montage, 2 son film Moi un Noir, pour lequel ils ont é1é « for-
cés d’inventer ». Le film avait été tourné en 16 millimetres muet avec une
caméra A ressorts, les plans ne duraient pas plus de vingt-deux secondes.

Jean Rouch avait ensuite projeté aux acteurs un pré-montage de deux
heures, & partir duquel ils ont improvisé un commentaire, inventé une fausse
post-synchronisation. Le ton du dialogue, I’incroyable histoire racontée par
Oumarou Ganda est alors devenue la ligne de montage du film, et Jean Rouch
a appris 2 monter sur un texte, méthode exactement inverse de celle de
Maitres fous, qu’il avait monté, sonorisé, de fagon classique — excepté
I’enregistrement du commentaire qu’il avait improvisé sur les images du film,
afin que cela soit plus vivant que les commentaires écrits et lus des documen-
taires traditionnels. La difficulté est venue du fait que la post-synchronisation
était intervenue sur le film non définitivement monté. Comment, par exemple,
rallonger 1'image — que le montage au contraire raccourcit — lorsque le
commentaire, trés inspiré, par exemple dans la séquence de la guerre
d’Indochine, ne peut étre coupé ? Ils ont ajouté des images blanches.

D’autre part, s’est posée la question de I’impossible synchronisme. C’est
sur ce point que Jean Rouch admire I'invention de Marie-Josephe Yoyotte.
Elle a eu ’idée d’une pseudo-synchronisation consistant & synchroniser
quelques effets et 2 laisser le reste, avant et apres, délibérément désynchrone.
Par exemple, lorsque les personnages sortent du port et passent a coté des
policiers, Oumarou Ganda dit & son copain : « Et ces gens-la qui nous arré-
tent a la sortie, ouh-ouh-ouh-ouhh, pouirquoi ne nous arrétent-ils pas a
Pentrée ? » Seul le « ouh-ouh-ouh-ouh » est monté synchrone, et le texte qui
’entoure acquiert une dimension étonnante, & la fois commentaire apres
coup, et paroles du moment de I’image.

Jean Rouch raconte encore comment ils ont monté la bagarre. Il avait
expliqué A sa monteuse qu’en Afrique, lorsqu’ils voient des films de violen-
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ce, des films américains, des films avec Eddie Constantine, les spectateurs
les ponctuent par des cris structurés par des rythmes : « einh-einh-einh, einh-
einh, einh, einh-einh ». C’est ainsi qu’ils ont monté les images de bagarre sur
des rythmes de danse, avec ce genre de break. Le plus souvent, c’est la fin
qui déterminait le montage, le knock down. Aprés avoir insufflé ce rythme
aux images, aux coupes, aux reprises, ils ont enlevé la musique et fait bruiter
la bagarre. Bruitage décevant, peut-étre parce qu’il est trop bien fait. Jean
Rouch aurait préféré un bruitage plus « naturel », enregistré dehors et non
dans un studio. (Il rejoint 12 Jean-Frangois Stévenin, qui a bruité ses films
dans la cour de sa salle de montage parisienne.)

C’est sur ce film que Jean Rouch a découvert I’importance de la bande-
effets, bruits, ambiances enregistrés lors du tournage ou qu’il est allé enregis-
trer lui-méme ensuite. Bruit de ville lointaine, de boite de conserve qui roule,
petite fille qui pleure, etc., ponctuent le film. Sept a huit bandes ont ainsi €t€
montées et pré-mixées, avant le mixage avec la voix. Jean Rouch reconnait
avoir sur ce film pris tous les risques.

11 a ensuite appliqué cette méthode & La Pyramide humaine, ainsi qu’a La
Chasse au lion a I'arc, méme si dans ce dernier film plusieurs séquences ont
été tournées synchrones. Jean Rouch aime ce travail de sonorisation,
d’ajouts, d’effets.

Plus récemment, pour Brise-glace, moyen métrage de trente-cinq minutes
diffusé a la télévision, il s’est servi de sons réels comme contrepoint du mon-
tage-image réalisé dans la tradition du cinéma muet — refusant commentaire
et musique. I a monté I’image avec Jean Ravel, et c’est le preneur de sons
qui a monté ses sons — compliqués — bi-pistes, stéréo, synchrones. Ce pre-
neur de sons travaillait comme 1’assistant de Jean Ravel, coupant aux
marques du chef, en tenant compte de ses sons a lui (12).

La facon de travailler de Jean Rouch, le non-conformisme de ses équipes
techniques, correspondent aux films qu’il fait, eux-mémes inscrits dans un
contexte de production et de diffusion relativement marginal. Le montage
d’un film de Jean Rouch est un travail d’improvisation jusqu’au mixage,
dans la continuation de sa prise de vue : pas de scénario, pas d’acteurs pro-

12. Jean Rouch sait inventer des systemes originaux de collaboration pour le montage de ses films,
prenant en considération a la fois le film et ses conditions matérielles de fabrication, et les per-
sonnes en présence. C’est ainsi que j’ai pu construire avec lui toute la structure des différentes ver-
sions de Petit a petit A partir de vingt-quatre heures de rushes. La chef-monteuse, Josée Matarasso,
peu disponible, venait couper les petites images de ses raccords.
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fessionnels, pas d’équipe technique professionnelle. Rien a voir avec le mon-
tage « production ».

Josée Matarasso (13) se considere a juste titre comme une chercheuse.
Monter avec Jean Rouch, c’est, selon elle, improviser sur la machine, colla-
borer & cent pour cent dans une liberté totale, en dehors des repéres habituels,
suivre le mouvement cérébral, parfois surréaliste de Rouch, « entrer dans
son film par I'émotion ». Il faut apprendre a sentir la courbe sonore, la phrase
d’un personnage qui fait rebondir le plan suivant. /

L’image, parfois plate, parfois floue, n’est pas non plus évidente a couper,
et c’est souvent — on vient de le voir — I’introduction du son qui lui donne
une dimension plus vaste, plus vivante. Le monteur est guidé par la force du
sujet, la vérité des gestes. Pour couper dans un boubou qui se souleve, il sera
tenu compte du mouvement de la main qui intervient, d’un regard — yeux
baissé€s ou ouverts.

Pour Josée Matarasso, il y a des milliers et des milliers de raccords —
comme dans Le Jardin extraordinaire de Charles Trénet : « Il suffit pour ¢a
d’un peu d’imagination. .. » (14).

Elle exécute les siens, 3 une image pres, elle-méme, seule, au besoin en
faisant sortir Jean Rouch de la salle, dans un geste qu’elle dit aussi naturel
que celui de porter un verre d’eau a la bouche. Elle entre dans le fil de I’his-
toire en remontant par la fin. Jean Rouch dit que Josée Matarasso lui a appris
que c’est la derniere image qui reste, qui persiste, qui se fond avec les sui-
vantes sur la rétine, d’oll I’'importance de ce geste, de ce regard, de ce que
’on voit sur le dernier photogramme d’un plan.

Pour Maitres fous, Suzanne Baron, qui montait en méme temps un film sur
le Vel d’Hiv avec Frédéric Rossif, montait au contraire sur la premiére image.
C’était le coup de poing de la premiere image qui €tait important pour elle.

Pour Chronique d’ un été, Rouch a trouvé en Jean Ravel quelqu’un qui arri-
vait a résoudre « non pas des problémes de raccords, mais des problémes de
raccords impossibles » posés par ce « cinéma-vérité » de témoignages par-

13. Josée Matarasso a monté, entre autres, des films réalisés dans le cadre de I"'UNESCO, et trois
films de Jean Rouch : La Chasse au lion, Jaguar, et Petit a petit.

14. « .. Jardin extraordinaire ou I'on entre par hasard, loin des noirs buildings, [...] Un ange du
bizarre, un agent nous dit : étendez-vous sur la verte bruyére [...] Jardin extraordinaire on il y a
des canards qui parlent anglais, des statues qui se tiennent tranquille tout le jour, dit-on, mais qui
dés la nuit venue s'en vont danser sur le gazon, etc. » Josée Matarasso compare encore le montage
a la chanson de Jacques Prévert chantée par Yves Montand : En sortant de I'école, qui fonctionne
comme la ritoumnelle marabout-bout de ficelle-selle de cheval, etc., sur le mode merveilleux.
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Iés, plus difficile & truquer. Comment couper dans le discours d’un méme
personnage dans un méme cadrage ? Comment « passer », comment
« sauter » ? Savoir profiter d’un regard, d’un recadrage, d’un élément tout A
fait anecdotique, mais qui devient capital pour le « raccord ».

5. Savoir terminer un film

Concretement : quand s’arréte-t-on de chercher, de fignoler, de faire
mieux ? Indépendamment des délais impartis et qu’il faut respecter, qui par-
fois vous contraignent & avancer, pour « livrer » la copie a temps. Cela fait
partie, d’ailleurs, de la responsabilité du monteur que d’organiser le temps
sans angoisse par rapport a la pression des dates de mixage ou de sortie, et de
la conscience professionnelle élémentaire que de ne pas utiliser ces butoirs
pour refuser une modification.

Pour André S. Labarthe, le moment fort du montage c’est lorsque 1’on dit
«gay est, c’est fini ». On arréte d’agir, c’est le film qui va agir sans nous.
D’ailleurs, lorsque 1’on fait des projections de rushes, on est obligé d’expli-
quer certaines choses : « La, on fera ceci, il ne faut pas tenir compte de cela,
on va garder cette longueur, etc. » Le film est fini lorsque 1’on n’a plus
besoin de donner d’explications. Le film fait lui-méme le travail que 1’on fai-
sait & cOté de lui.

Ce moment peut venir aprés beaucoup de travail ou non. L’émission de
Cinéastes de notre temps sur John Ford est un exemple de film fini avant
montage. André S. Labarthe et son équipe avaient filmé quarante minutes
(quatre magasins de pellicule 16 millimétres). Le texte de I’entretien fut
décrypté, comme d’habitude, et 2 la lecture, c’était « nul ». Il n’y avait rien.
Ils ont regard€ les rushes, et c’était « fascinant ». Il n’y avait aucun rapport
entre le contenu de ce qui était dit et ce qu’ils voyaient 2 I’image. Ils ont
décidé d’essayer de monter, et André S. Labarthe s’est apergu qu’en montant
il retrouvait la nullité de la transcription. Monter, cela voulait dire élire cer-
tains moments, les conserver, leur faire un'sort, etc.

Or, ces moments n’avaient aucun intérét. Il fallait un non-montage. Ils ont
conservé les claps, les fins de plan o I’image disparait et ol le son continue
dans le noir, parce qu’ils ne voyaient pas oll couper. S’ils ne voyaient pas ol
couper, il ne fallait pas couper. André S. Labarthe pense que Jacques Rivette
a sirement déja ressenti cela. Paradoxalement, André S. Labarthe et Jacques
Rivette, qui aiment le travail du montage, font aussi partie des cinéastes qui




Michel Simon dans La Passion de Jeanne d’ Arc

Anna Karina dans Vivre sa vie

Observez les visages de Cauchon, Massieu, Loyseleur, etc., que Dreyer oppose au
visage de Jeanne. Ce ne sont pas des contrechamps, ce sont des miroirs. Ce qui
expligue, probablement, la curieuse maniére dont les plans sont articulés entre
eux. Le seul contrechamp possible au visage de Jeanne, a ce regard qui ne sonde
que le vide, c’est le spectateur. C'est ce qu'a compris Godard, comme il a compris
gu'opposer le visage de Falconetti a celui de Karina c'était mettre en évidence le
dernier grand axe qu'un montage digne de ce nom devrait prendre en
considération : celui qui va permettre au spectateur de donner son sens au film.

André S. Labarthe
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aiment les rushes et les versions longues des films. Quelquefois, surtout dans
les documentaires ou dans les fictions modernes, c’est le fait méme de cou-
per qui est problématique. Lorsqu’on se dit « Pourquoi couper 12 ? » on en
vient vite au « Pourquoi couper ? ».

Selon Yann Dedet, il arrive un point du montage, démontage, remontage,
ol on a I’impression que « ¢a va pour le moment ». Ce qui ne signifie pas
que tous les films atteignent ce point. Certains films manquent de « fini ».
Certains films s’arrétent au « premier montage », alors que les finitions
sonores — elles viennent en dernier — comptent tellement pour 1’accepta-
tion du film par le public.

Le premier montage, méme s’il se présente bien, n’est qu'une esquisse, il
faut le travailler, « I’accoucher de son.rythme propre », comme dit Agnes
Guillemot.

Previews et projections

On peut reprendre un film en principe jusqu’au mixage, en tout cas avant
de I’envoyer au laboratoire (1) pour les différents travaux (report optique du
son mix€é, montage du négatif, étalonnage et tirage des copies), trés impor-
tants puisqu’ils déterminent la qualité matérielle du film que verront les
spectateurs.

Il est arrivé a Jean-Luc Godard de reprendre ses éléments — on parle en
effet d’« éléments de mixage » a propos des différentes bandes-son montées
— apres un mixage, comme Gustav Mabhler, dit-il, qui reprenait ses parti-
tions apres les avoir jouées une fois.

Aux Etats-Unis, les previews ou projections-tests se pratiquent couram-
ment (2). Le film est projeté dans une salle de cinéma a des spectateurs a
qui I’on demande de répondre a un questionnaire. En fonction des réponses

1. Au cours du montage, le monteur est souvent en rapport avec le laboratoire et il importe qu’il
connaisse les différents processus du traitement de la pellicule. L’apprentissage du montage
passe par un stage dans un laboratoire, obligatoire pour obtenir la carte professionnelle délivrée
par le Centre National du Cinéma.

2. Les previews pour un vrai public ont commencé au moins en 1914 & 1a Mutual (Los Angeles),
mais ce systéme codtait cher, entrainant réécriture et retakes (plans re-tournés). Aprés 1925,
Irving Thalberg fit des retakes une part permanente du processus et du budget 2 la MGM, mais
c’était une exception par rapport aux autres compagnies qui ne les pratiquaient pas systématique-
ment. Cf. The Classical Hollywood Cinema, op. cit.
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et des réactions de ce public, le montage est ensuite modifié. Parfois plu-
sieurs fois.

Frank Capra avait eu I'idée, pour obtenir un compte-rendu objectif de ces
projections, d’enregistrer les réactions du public, et il reprenait son film en
fonction de cette bande magnétique, « tel un tailleur décousant une veste
pour la retailler en fonction de ses marques a la craie... ». 1l raconte égale-
ment dans son autobiographie (3) comment les rires lors d’une projection de
Pocketful of Miracles laissaient présager un succés immense, ¢t comment le
film fut un échec retentissant 2 sa sortie.

Récemment, David Cronenberg a montré Faux Semblants 3 un public plus
réduit (une trentaine de personnes), & qui il était demandé de donner son
impression sur le film. « Quand on connait le film par ceewr, on pense‘ que
fout est évident et on peut perdre de vue ce qu’on est en train de faire » (4).

Sans Iassimiler au role des previews dans le systeme hollywoodien, on peut
€voquer celui des projections que certains réalisateurs font en cours de travail.
Il ne s’agit pas tant de s’en remettre A des avis extérieurs (mais proches), que
de faire le point. Par exemple, Yann Dedet et Patrick Grandperret aiment que
les films qu’ils montent ensemble bougent. Donc ils les font, les projettent, les
défont, les refont, etc.

Jean Rouch, qui devait faire une version courte de Petit a petit (1970) et
hésitait sur les parties 2 enlever, suscitait des avis, mais comme ils étaient
différents, cela ne facilitait pas sa décision.

II est en effet difficile d’avoir une vision non partielle et non partiale, et
c’est précisément celle que doit avoir le monteur. Bien siir, lui aussi en passe
par le stade de I’obnubilation par rapport a ses raccords : faire la chasse aux
« petites images qui trainent », mais le plus important, ¢’est d’avoir I’esprit
suffisamment neuf pour sentir si Ic film respire bien du début 2 1a fin.

Alain Resnais ne montre ses films que terminés, en copie standard, sauf
raison précise : au musicien pour la musique, aux acteurs pour le doublage.
Il considére que tant que la musique n’est pas composée et montée, lui-
méme ne sait pas comment sera le film. Comment d’autres pourraient-ils le
savoir ?

3. Hollywood Story, Ed. Ramsay, 1985.
4, Cahiers du cinéma n° 416, février 1989,




94 LE MONTAGE AU CINEMA

Reprendre un film aprés le mixage

1l est des cinéastes — rares — qui reprennent leur film une fois mixé (5).
Jean Rouch raconte qu’il montait Maitres fous avec Suzanne Baron, qui venait
de travailler avec Jacques Tati. Un jour, dans leur petite salle de montage du
coté de I’avenue de Messine, il voit arriver Monsieur Tati, comme 1’appelait
Suzanne Baron, qui lui demande s’il peut utiliser leur salle le soir, lorsqu’ils
ont fini de travailler. Bien entendu. Jacques Tati arrivait donc le soir, s’asseyait
dans un coin tandis que Jean Rouch et sa monteuse finissaient leur travail, puis
Jean Rouch partait. Un jour, il demande a Jacques Tati sur quoi il travaille.
Jacques Tati lui répond : « Sur Les Vacances de Monsicur Hulot. » Le film
était dans les salles depuis quatre mois. Jacques Tati a alors expliqué a Jean
Rouch sidéré que, formé au travail de scéne, de mime, il savait qu’il fallait au
moins trois mois de spectacle pour &tre au point, et qu’a son avis c’était pareil
pour les films. Jacques Tati et Suzanne Baron avaient deux copies du film, une
sur laquelle ils rajoutaient trois images par ci et en coupaient deux par 12, en
fonction des réactions des spectateurs. Ils laissaient I'autre copie dans la salle
ot le film était projeté, le temps de faire ces modifications. Ensuite, ils
venaient voir si le film marchait mieux. Progressivement ils « gagnaient la
partie ». Cela a beaucoup marqué Jean Rouch.

Pour David Wark Griffith, qui venait également du théitre et des représenta-
tions de troupe ambulante, un film n’était jamais terminé. 1l a amendé aussi
longtemps qu’il I’a pu le montage de ses deux grands films principalement
(Naissance d'une nation et Intolérance), qu’il présentait en tournée, €liminant
un intertitre §’il avait choqué dans tel Etat, accélérant une scéne dont il s’¢tait
apercu qu’elle « ne marchait pas », etc. D’on les difficultés pour les restaura-
tions : quelle version était véritablement sa version ?

Griffith concevait ses films comme partie d’un spectacle total, spectacle
tres différent des premigres projections des fréres Lumiere, o le cinémato-
graphe était 1’événement et durait seulement une demi-heure. Griffith réglait
lui-méme la musique et le spectacle qui allait avec ses films. II les accompa-
gnait. Avant de diffuser ses films, il travaillait beaucoup leur montage, en

5. Bernard Eisenschitz cite quatre films qui ont eu la Palme d'Or 2 Cannes et dont le montage a
é1¢ retravaillé aprés le Festival. Kagemusha d’Akira Kurosawa, et La Mission d'Arthur Joffé
avaient & terminés en catastrophe, Le Tambonr de Volker Schloendorff et Paris, Texas de
Wim Wenders ont été raccourcis. Ces quatre films duraient plus de deux heures, ce qui explique
peut-étre des difficultés de montage.

Au laboratoire.,
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projection. I faisait venir des spectateurs, et en fonction de leurs réactions
modifiait certaines choses, tout en restant trés ferme sur d’autres, pourtant
mal recues. Rappelons qu’il fut, par exemple, trait¢ de fou lorsque, pour la
premiére fois, il coupa le corps des acteurs en ne cadrant que leur visage en
gros plan.

Souvent les cinéastes, lorsqu’ils revoient leur film quelques mois apres la
fin du montage, sont frappés par quelque chose qui ne « colle » pas (pour
Maitres fous, par exemple, un plan en trop a la fin et le dernier commentai-
re), et sont partagés entre le désir de faire des corrections et les difficultés
qu’elles entraineraient — concrétement, il faudrait que le monteur soit dispo-
nible, et ces modifications sont difficiles a exécuter sur la copie avec son
optique, donc il faudrait reprendre les éléments du mixage, re-mixer, re-faire
les travaux de laboratoire... En plus, il y a le risque, en touchant a une partie
du film, de rompre 1’équilibre ailleurs. Jean-Daniel Pollet, par exemple, sait
qu’il y a des longueurs dans son film Contre-temps (1989), mais n’est pas
certain de celles qui pourraient &tre supprimées sans nuire 2 I’ensemble.
Mieux vaut ne plus y toucher. C’est fait. Ce film est fait, il est comme il est.
C’est le moment de penser au suivant.

Reprendre un film longtemps aprés sa finition est encore plus impossible.
Adolfo Arrieta, qui, en 1988, a raccourci plusieurs de ses films et coupé la
moitié de Grenouilles, est exception a cette regle. Il est difficile en effet de
retoucher une ceuvre qui porte les traces du temps. Les films appartiennent &
une époque, A un air du temps — du point de vue de la forme (fagon de fil-
mer, style du cadrage, du montage, etc., évolution des techniques), et du
contenu (ce que I'on filme, le jeu des acteurs, leur fagon de s’habiller, de par-
ler ; les lieux qui changent, etc.).

Grigori Kozintsev a raconté (6) comment, en revoyant son film, La
Nouvelle Babylone (1929) en 1958, il eut envie de se glisser dans la cabine
de projection, de couper les redites, les séquences gratuites, les raccourcis
outranciers, de retourner quelques scénes simples qui lui paraissaient man-
quer 2 la clarté de ’ensemble, et comment il renonca finalement a cette idée :
« Incontestablement, tout deviendrait meilleur... Une seule chose, me sem-
blait-il, allait disparaitre du film : I époque. »

6. Cf. Cahiers du cinéma, n° 230, juillet 1971.
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6. Monter aux marques
Garder une distance, avoir une vue d’ ensemble

Monter a la table s’oppose & monter aux marques ou monter « a coté ».
Selon Jean-Luc Godard, dans un entretien donné aux Cahiers du cinéma en
1967, a part lui-mé&me, seuls Serguei M. Eisenstein et Alain Resnais mon-
taient directement. Méme si elle est exagérée, cette affirmation vaut pour la
profession en général, qui pratique le montage en deux temps et en deux
lieux.

Dans un premier temps, le chef-monteur, en collaboration avec le réalisa-
teur, fait les marques de début et de fin des plans sur la pellicule, au fur et a
mesure qu’elle passe sur la table. Ensuite, et a c6té, un assistant coupe la pel-
licule aux marques ainsi faites au crayon gras, en prenant soin de ne pas dé-
synchroniser I’image et le son. Le chef-monteur voit le résultat ensuite.

L’autre méthode consiste a exécuter soi-méme immédiatement les coupes,
a la table, et donne la possibilité d’en voir tout de suite le résultat.

Jean Rouch a éprouvé les deux méthodes. Pour Chronique d’un été, Jean
Ravel procédait sur ce film, pourtant sonore et méme synchrone, comme
Léonide Azar qui ['avait formé, un peu comme dans le cinéma muet. I]
regardait la séquence sur la table (en 35 millimetres) et faisait une marque
approximative de fin du premier plan. C’était la clé¢ pour aller chercher le
début du plan suivant — chercher a I’eil, sur les photogrammes I’endroit de
la coupe. Puis il faisait sa deuxieme marque et rectifiait la premiere. Il procé-
dait par approximations successives de photogrammes, tout en connaissant le
texte, trés important dans ce film. I donnait les bobines & couper a son assis-
tant et revenait le lendemain. II avait alors la distance pour voir son montage.
Cette distance, cette vue d’ensemble, est trés importante au montage. Chaque
monteur invente, en fonction des films sur lesquels il travaille et des réalisa-
teurs de ces films, des « trucs » ou des méthodes pour concilier la vigilance
par rapport a la conception d’ensemble et la fabrication la plus précise et
consciencieuse des détails.

Jacques Comets reconnait que la réalité du montage c’est « se coltiner des
images et des sons pour ce qu’ils sont et ce qu'ils disent ». Selon lui, le
monteur est un des musiciens de 1’orchestre, et méme si tout a été parfaite-
ment écrit, méme s’il connalt parfaitement sa partition, i/ y a toujours
quelque chose a faire au montage. Chacun a sa sonorité, et s’il décline les

mémes notes qu’un autre monteur, cela ne fera pas forcément le méme son.
Le plaisir est 1a de choisir, en fonction de ce qu’on est et de ce qu’on aime,




La place, a cdté, de 1’assistant(e).
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entre les différentes possibilités de passages d’un plan & un autre et de mai-
triser les effets que 1’on veut produire.

Patricia Mazuy pense qu’aucun technicien n’est irremplagable et qu’un
film est vraiment le film du metteur en scéne. Au montage, il y aurait, selon
elle, différentes facons — en fonction des différentes personnalités — d’arri-
ver & un seul point : « Il peut y avoir des rapports qui font avancer le travail,
et qui permettent aux choses de se dégager plus vite, mais quand un film a
trouvé son rythme, ¢’ est vraiment le rythme du réalisateur. »

Au montage, contrairement 2 la prise de vues, ou il y a un instant a saisir et
ou il faut aller vite, on dispose d’un temps de réflexion, qui implique — il y
a I’envers des choses — de savoir étre patient. Le temps qu’on a au montage
travaille pour vous. Des idées étaient en vous, elles viennent petit a petit a la
surface, elles arrivent au bon moment. La conviction se fait de 1’intérieur.
Des choses apparaissent, qui n’apparaissaient pas avant, et des solutions
qu’on essaye dévoilent des choses qu’on n’avait pas vues. C’est ’une des
plus grandes joies du montage, de trouver brusquement quelqué chose de
sidérant, par exemple dans le déplacement d’un plan qui change toute une
séquence, a quoi on n’avait pas pensé, et qui semble tout d’un coup évident.

Quelquetois on ne voit pas, parce que c’est trop prés. Un peu comme lors-
qu’on cherche partout un stylo qui était sous vos yeux et qu’on le retrouve
lorsqu’on a abandonné la recherche. Yann Dedet s’étonne de cette évidence,
qui n’est pas évidente a trouver, et méme pas évidente a rationaliser. « Avec
Stévenin, la solution, parfois, consiste a surcharger, puis d redégraisser. Un
Jjour, on se rend compte que c’est I'ordre des plans qui ne va pas. Il suffit
d’en ré-inverser deux et cela change tout. C’est cela qui est fou. Dans une
séquence de huit plans, pourquoi ne pense-t-on pas plus tot a inverser, par
exemple, le troisiéme et le cinquiéme ? Huit plans, cela fait pas mal de possi-
bilités, mais pas tant que cela. Le premier et le dernier apparaissent vite. Le
neeud de la séquence aussi. Eh bien non, ce n’est pas si simple que cela.
Quand c’est fait, on a I'impression que c’est évident. Pourquoi n’y a-t-on
pas pensé plus tot ? [...] D’autres fois, on sent confusément que celte
séquence serait mieux avant telle autre, et on ne peut pas en donner la rai-
son. Aprés avoir essayé cette inversion, on peut peut-étre I’ analyser, trouver
une raison, en général un peu plaquée, qui n’ exprime pas vraiment... »

Agnes Guillemot est, elle aussi, tout a fait consciente de 1’importance
d’avoir des vues d’ensemble, d’ou son travail avec les partitions. Elle dit que
dans le montage elle va de I'ensemble a I'ensemble. Elle ne peut pas monter

E— |
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les séquences une par une, indépendamment de la structure de ’ensemble.
Des détails peuvent étre trés beaux en soi, s’ils ne sont pas conformes a
I’architecture du film, ils ne servent a rien. Lorsqu’un film a été vraiment
pensé, cette structure d’ensemble est déja perceptible dans le premier bout a
bout. Si ce n’est pas le cas, Agnes Guillemot essaie de « faire rendre ’dme »
au film. On ne fait pas un raccord dans I’absolu, et lorsqu’on en fait un, il
remet en cause les précédents. Elle croit aux ondes d’émotion et de rythme
qui passent d’un plan a un autre, et qu’on ne peut pas prévoir dans 1’abstrait.
D’ot 1a nécessité des retouches, qu’elle exécute elle-méme au fur et & mesure.

On comprend comment cette conception du montage comme processus
tactile de construction entraine d’une part la nécessité et le plaisir d’exécuter
le travail soi-méme, d’autre part le désir de le faire avec le réalisateur. Et il
est beau que des monteurs trouvent le ou les réalisateurs qui leur convien-
nent, et réciproquement. Je pense & Jean Cocteau pour Jacqueline Sadoul,
Jean Rouch pour Josée Matarasso, Jean-Fran¢ois Stévenin pour Yann Dedet,
et Jean-Luc Godard pour Agnés Guillemot.

Dans ce dernier cas, c’est sans doute I’aptitude i utiliser tous les événe-
ments sans perdre un seul instant la vue d’ensemble — ce qu’on appelle
improviser — qui les a rapprochés. Un seul exemple 1ié au son : dans Une
femme est une femme, film dans lequel Godard a dit mélanger son direct et
doublage — ce qui I’ennuyait beaucoup — dans la scéne ot Anna Karina
regarde son petit appareil pour la contraception, chaque fois qu’elle est dou-
blée il y a de la musique, chaque fois qu’elle parle en son direct, il n’y en a
pas. Ce principe ponctuel, né du matériau, a établi une rythmique qui s’est
avérée bénéfique pour le film.

Agnes Guillemot reconnait n’étre handicapée par aucune régle technique,
aucune regle établie — excepté celle des 180 degrés, qui, si on ne la respecte
pas, fait dire au film le contraire de ce que I’on veut dire. Elle se permet tout,
elle ose tout. Godard lui a appris cette liberté, cette « affaire de morale »,
beaucoup plus profonde que des régles.

Avant d’insister sur cette liberté, qui me semble le concept fort du monta-
ge, voyons quelles en sont les regles éventuelles — 2 transgresser.
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7. Régles, conseils, « trucs »

Comme le dit William Hornbeck (1), on ne peut apprendre 2 monter 2 per-
sonne, on peut seulement donner des conseils et des trucs. Ensuite, c’est a
chacun d’utiliser sa faculté de jugement. S’il y avait des regles, il suffirait
d’en faire un livre, et tout le monde pourrait devenir monteur.

A titre d’exemples pour le lecteur, citons quelques conseils prodigués par
un ciné-guide intitulé Comment monter un film ? paru dans sa traduction
francaise en 1952. « Il y a trés peu de régles qui soient sans exception. »
Cette maxime est suivie d’une exhortation a ’enthousiasme et & I’inspiration.
« Une tromperie judicieuse est un atout précieux de I'art du cinéma |[...]
I'assistance devant étre tenue dans I attente et la surprise. [...] Vous devez
étre towjours prét a réagir contre les images inutiles d'un film. [...] L’ esprit
critique est la condition essentielle d’ un montage réussi. »

L’attention du monteur est attirée sur trois problémes fondamentaux : trou-
ver le meilleur endroit pour le changement d’angle ou de distance de la
caméra, accorder les mouvements d’image en image, juger du temps pendant
lequel une vue peut rester sur I’écran.

Quant aux « trucs », il est conseillé, par exemple, pour les raccords dans le
mouvement (raccords de portes, entre autres) que le mouvement du person-
nage soit légerement plus avancé au début de la deuxieéme prise de vue qu’a
la fin de la premicre.

Ouvrons maintenant un livre plus ambitieux, The Technique of Film
Editing, de Karel Reisz (2). D’abord publié en 1953, il a été mis 2 jour quin-
ze ans apres par Gavin Millar, la « technique du montage » ayant évolué
avec I’écran large, le cinéma-vérité, la Nouvelle Vague et le cinéma d’auteur

L. Dans The Parade’s Gone by, op. cit., William Hombeck est, au moment de I’enquéte de Film
Comment, le monteur le plus admiré de ses collégues. Enfant de la balle, né en méme temps que
Hollywood (en 1901), il passe par le travail du laboratoire et de la projection, avant d’étre mon-
teur, puis & vingt ans chef du département montage de la Keystone Company, le seul 3 com-
prendre les directives de Mack Sennett. Il est monteur-superviseur de 1935 2 1940,
Collaborateur de Zoltan Korda, il a une influence importante sur le cinéma anglais. Plusieurs
fois nominé pour le montage de films de Frank Capra, de Robert Wise, de George Stevens, il
recoit un Oscar pour A Place in the Sun (Stevens, 1951), dont il se montre trés fier, et dont les
longs fondus entre les trés gros plans 'ont rendu célebre. Il a également monté trois films de
Joseph Mankiewicz.

2. Cinéaste, un des fondateurs du Free Cinema en réaction contre le caractére convenlionnel de
la production anglaise des années cinquante. Parmi ses films, les plus connus en France sont
Saturday Night, Sunday Morning (1960) et La Maftresse du lieutenant frangais (1981).

s .
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des années soixante. Ces tétes de chapitre signalent qu’a I’exception d’une
seule technique, I’évolution du montage est liée a des bouleversements bf?au-
coup plus vastes, et qu’on ne peut I’envisager en dehors de 1’histoire dp cm-é-
ma, des films, « écoles », vagues et courants, etc. — eux-mémes inscrits
dans telle période de I’Histoire.

Dans la deuxiéme partie de The Technique of Film Editing, 1’affirmation
d’Eisenstein, seion laquelle une coupe « douce » est une occasion gichée, est
citée en réponse a I’éloge de la « smoothness » (3) par Karel Reisz Qar}s la
premiére partie du livre. Le principe est posé que les spectateurs. n’annlhllgnt
pas forcément leurs facultés mentales en achetant un billet de.cméma, qu.’lls
peuvent avoir envie de revoir un film, et apprécier des ellipses. Un film
comme La Corde d’Alfred Hitchcock, qui se privait du montage et d’éven-
tuels raccourcissements de mouvements inutiles en montrant ’action du
début a la fin dans sa continuité, est jugé ennuyeux.

Continuité, « smoothness »

Vingt ans apres cette deuxiéme édition, I’on pourrait avancer l’hypothése
que I’histoire du montage et de ses techniques peut &tre vue a partir de la
question de la continuité. On trouve des éléments qui vont dans ce sens dans
le livre de Kevin Brownlow, ol le chapitre sur le montage intitulé « le pou-
voir caché » dit I'importance du montage, que scul le réalisateur connait, le
spectateur croyant le plus souvent qu’il s’agit seulement de coller les plans
bout & bout. Ce qui était le cas au début du cinéma : on collait les plans et on
insérait des intertitres. Selon Kevin Brownlow, ce sont les comédies qui ont
permis de rompre avec le théatre filmé : il fallait aller vite pour faire rire,
donc on coupait dans ’action avant que le champ se vide. Vers 1914, les
drames ont commencé 2 suivre ce rythme. « Le montage rapide ne fut pas
une invention consciente mais une évolution logique. » Le cinéma était un
jeu, qui est devenu de plus en plus plaisant et €laboré. Le montage rapide
n’est pas forcément un bon montage, les difficultés ne sont pas forcément
résolues en accélérant le rythme, mais au moins ce montage rapide a méta-
morphosé le film dramatique. Autour de 1914-1915, les plans se suivaient
dans I’ordre plan général, plan moyen et gros plan. Naissance d une nation

3. Notion-clé du montage classique, que 1’on pourrait traduire par douceur, égalité de surface,
qualité de ce qui est lisse.
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fut e premier film a exploiter les possibilités du montage, d’une fagon par-
fois frénétique. Mais le montage de Griffith manque, selon Kevin Brownlow,
du vernis que Hollywood mettra au point par la suite. « Griffith concevait un
montage complexe et étonnant, mais au moment de le mettre d exécution, on a
U'impression qu'il perdait intérét. Trés méticuleux au tournage, il se moquait
des faux raccords. Un plan général ensoleillé pouvait étre suivi d'un plan
gris, un soldat sortait son épée, il la sortait a nouveau dans le plan suivant. »

Toujours selon Kevin Brownlow, Jimmy Smith, le monteur de David
Wark Griffith, regrettait la facon dont il tournait ses gros plans. Griffith tour-
nait d’abord en plan général, ensuite, en projection, décidait des endroits ot
il voulait insérer des gros plans, et allait les tourner. Mais souvent, tournés
ainsi de mémoire, ses gros plans ne raccordaient pas, par exemple dans la
vitesse du jeu des acteurs. On peut imaginer, au contraire, que cette absence
de raccord entre les gros plans artistiques sur fond noir et les autres était vou-
lue par Griffith.

Louis Delluc (cité par Georges Sadoul), par exemple, remarquant que de
I’image rapprochée a I’image éloignée du méme personnage dans le méme
mouvement, Griffith ne gardait pas le méme geste, en a conclu que c¢’était
pour suivre I’idée du personnage plutdt que le détail de ses actes. I a pu, a ce
propos, parler de « raccord moral » remplacant le raccord visuel, I] a égale-
ment dit que « ... la maniére de Griffith, dpre et énervante, se renforce de ce
procédé. Le spectateur subit inconsciemment une sorte de choc chaque
changement d’image et cela ! entretient dans cette atmosphére d’ anxiété,
voire d'irritation, par quoi Griffith prépare ses péripéties ».

Les auteurs de The Classical Hollywood Cinema confirment le caractére
exceptionnel des méthodes de travail de Griffith A une époque ol le cinéma
se standardisait économiquement et narrativement. Griffith a eu la possibilité
de contrbler ses conditions de travail jusqu’en 1925. Par exemple, de prendre
le temps de répéter avec les acteurs et d’imporviser 2 partir d’un scénario
genéral (comme Chaplin jusqu’au Dictateur, 1940), alors que les réalisateurs
se voyaient imposer le scénario découpé (continuity script). C’est donc tout 2
fait consciemment qu’il n’a pas adopté la pratique courante de tourner les
gros plans juste apres les plans d’ensemble, en rapprochant la caméra.

Ainsi pourrrions-nous voir dans les films de Griffith, non seulement les
fondements du découpage classique américain, que tous lui accordent, mais
aussi les vertus modernes des « faux » raccords. Vision téléologique, certes,
mais I’important au montage n’a-t-il pas toujours été la liberté que cinéastes
et monteurs prenaient, ce a quoi ils décidaient ou non d’attacher de I’impor-
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tance ? Et méme si certains contemporains trouvaient que parfois les films de
Griffith étaient « mal montés », tous 1’ont imité.

Pour les jeunes cinéastes soviétiques des anndées vingt, pour Eisenstein en
particulier — qui ira plus loin dans I’art de jouer sur les changements de
plan, il en fera des conflits, dés Potemkine (1925) —, le montage de Griffith
est une « révélation ». « La curiosité pour la construction et la méthode nous
fit découvrir ou se cachait I'un des facteurs de I'emprise des films de
Griffith. On le découvrit dans un domaine jusqu’alors peu connu dont le nom
nous était familier non pas en art mais en construction mécanique et dans
I'industrie électrique, et qui nous parvenait pour la premiére fois dans le
secteur le plus progressif de I’ art, dans le cinéma, le montage » (4).

D’une fagon générale, dans le cinéma muet, les films prenaient forme au
montage, d’autant qu’il n’y avait pas de raison physique pour ne pas couper
pratiquement partout. Griffith était connu pour improviser et pour beaucoup
tourner, il accumulait une maticre pour le montage.

Selon Karel Reisz, — je raccourcis énormément et ne traduis de son livre
que ce qui intéresse mon hypothé¢se —, le sonore a entrainé des méthodes
narratives plus rapides, ne serait-ce qu’en supprimant la nécessité des présen-
tations de début de séquences.

I1 est certain que I’invention du sonore a bouleversé le cinéma et le monta-
ge. On ne peut pas dire qu’il manquait le son a La Terre (Dovjenko), a
Octobre (Eisenstein) ou a Intolérance (Griffith). C’était autre chose. Pour
aller vite, rappelons que le cinéma muet jouait sur 1’abstraction et sur le
magnétisme visuels. Le son introduit une dimension plus réaliste — « Le
doux poison du montage audiovisuel » (Eisenstein) — que les cinéastes met-
tent en cause, manifestant leur intérét pour le son au détriment de la parole,
pour la dissociation au détriment du synchronisme (5).

Mais concrétement, le cinéma sonore codtait plus cher, et la recherche,
particulierement 1’accumulation du matériau pour I'invention au montage,
est devenue moins courante. Le cinéma s’est alors standardisé dans le sens
de la smoothness.

4. Le cinéma allemand n’a pas marqué les cinéastes soviétiques, sans doute pour des raisons, une
fois encore liées, de fond — ce cinéma était trop fantasmagorique —, et de forme : Karel Reisz
nole que ce sont les Allemands, et particulierement Pabst, qui ont essayé les premiers de faire des
films plus liés, de prévoir des coupes sur des mouvements, afin qu’elles soient moins visibles.

5. Eisenstein, Alexandrov, et Poudovkine signent le céie¢bre Manifeste sur le contrepoint sonore,
en 1928. Dziga Vertov avait une position plus nuancée sur la question : « La concordance ou la
non-concordance des images et du son n'est nullement obligatoire, pas plus pour les documen-

~
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Principes élémentaires

Karel Reisz énonce dans son livre des principes élémentaires, qui peuvent
donner au lecteur une idée des difficultés concrétes qui se posent 2 tout ins-
tant au montage, et que I’on résoud en fonction de chaque film, avec son
intuition et son expérience, avec sa « science des effets ».

Un rythme rapide n’est pas forcément synonyme d’intérét ni un rythme
lent d’ennui. Chaque plan doit étre intelligible. Il n’y a pas de longueur
identique pour tous les plans, les facteurs a prendre en compte sont : 1a gros-
seur du plan, son contenu et son mouvement, le contexte étant déterminant,
par exemple un plan montrant un lieu ou un personnage qu’on a déja vu ou
non.

L’impression de vitesse n’est pas forcément donnée par des plans coupés
trés courts, mais par des variations de rythme, le contraste entre des passages
rapides et des passages plus lents créant une impression d’accélération. La
coupe dans un moment de repos de ’action, aprés ou avant un mouvement,
est préférable.

Le tempo du tournage, le tempo de la parole ou des gestes des acteurs doivent
etre respectés. Ce respect des performances des acteurs est souvent un guide
pour le montage. Karel Reisz cite ’exemple exiréme de La Reine Christine
(Rouben Mamoulian, 1933), dont le montage doux, de plus en plus prés de
Greta Garbo, est concentré sur la star et non sur la situation dramatique.

Le monteur doit veiller a ce que les plans soient raccord. Par exemple, un
plan d’ensemble d’une piece ol un feu briile dans la cheminée ne peut suivre
un plan moyen de la cheminée vide

Les raccords doivent tenir compte de la lumire, pas de saute, ici non plus.

Lorsque 1’on passe d’un plan général a un plan rapproché et que le raccord
est fait sur le geste d’un acteur, il est bon de couper juste avant le geste, afin
que le spectateur voie son effet de plus pres.

Pour les raccords dans le mouvement, Karel Reisz conseille de couper au
méme moment du mouvement, sans redoubler ni ellipser, le plus difficile

taires que pour les films joués. » Karel Reisz voit comment le son peut étre utilisé en opposition
au visuel, mais, selon lui, le spectateur ne doit pas étre au courant de cette dissociation. Selon
lui, en effet, le travail du montage-son va dans le sens du liant, par exemple, le chevauchement
de son dans une scéne de dialogue fait passer la coupe en liant les deux plans. Un son qui sou-
ligne une « mauvaise coupe » peut également la faire passer (oublier), par exemple, un clague-
ment de porte sur la coliure. Un son peut encore anticiper un raccord.
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N

¢tant de déterminer a quel moment du geste faire la coupe. Il prend
I’exemple d’un personnage assis & une table, qui approche sa main d’un
verre qu’il porte a ses levres. Trois raccords sont possibles, du moins bon au
meilleur, selon lui : dans le mouvement vers la bouche ; aprés le mouve-
ment de la main qui a saisi le verre et avant celui qui porte le verre 2 la
bouche, c’est-a-dire entre deux mouvements distincts, chacun vu d’une
fagon différente ; enfin, avant le premier geste, ¢’est-a-dire entre 1’immobi-
lité et le mouvement. Cette troisiéme possibilité est la meilleure dans le cas
d’un raccord entre un gros plan et un plan moyen : au moment ol I’acteur
amorce son mouvement, le spectateur voudra voir la suite, et appréciera le
passage a un plan plus large. S’il s’agit d’un raccord entre plan moyen et
gros plan, on choisira le moment ol la main entre dans le gros plan. Parmi
les régles de base, on peut rappeler celles qui consistent 4 ne pas changer de
plan s’il y a trés peu de différence entre les deux plans au niveau de la gros-
seur et de I’angle, et & respecter les directions de regard ou de mouvement
des différents personnages dans les champs/contrechamps, dans les entrées
et sorties de champ.

Le chevauchement d’un son donne un montage plus souple que le change-
ment de plan cut (6). Une séquence introduisant un nouveau lieu devrait
commencer par établir la relation entre les acteurs et ce lieu, donc par un
plan d’ensemble. A contrario, I’ouverture en plans rapprochés de Louisiana
Story (Robert Flaherty, 1948) confére une qualité de mystére aux marais.

Karel Reisz reconnait que ce sont 1a des regles mécaniques, et qu’il faut
surtout que la coupe soit nécessaire dramatiquement sinon, méme « douce »,
elle sera dure a passer. La question principale est de déclencher le change-
ment de plan. Savoir non seulement couper des moments inutiles, mais aussi
faire arriver les choses au « bon » moment. Selon le moment de la coupe, le
passage, par exemple, d’un plan moyen & un gros plan peut créer un suspense
ou une surprise. Dans ’exemple du verre, choisi par Karel Reisz, ot il s’agit
d’un empoisonnement, le monteur a fait le raccord avant le geste fatal,
Iirruption du gros plan créant  elle seule une attente chez le spectateur. S’il

6. Le chevauchement du son dans le dialogue (une ou deux images, une syllabe ou un mot)
devient la regle des 1930. T1 faut distinguer ce truc technique des chevauchements signifiants.
Robert Bresson pratique souvent les chevauchements par I’avant, systématiquement dans
L'Argent. Déja, dans Les Dames du bois de Boulogne, c’est un des moyens de traduire la toile
d’araignée tissée par la vengeance d’Hélene. On entend, par exemple, le son des claquettes de sa
victime sur I'image du visage de Maria Casares.
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avait coupé au moment ol le personnage porte le verre a ses l&vres, cela
aurait créé une surprise.

Malheureusement, I’énoncé de principes tellement généraux que lorsqu’on
les a dits on n’a rien dit, et ’examen d’exemples particuliers qui ne se pré-
sentent jamais deux fois de la méme maniere ne peuvent que provoquer la
frustration de 1’apprenti-monteur.

Il est tout a fait possible que dans un cas de « faux raccord » similaire &
celui de la cheminée, ’attention soit attirée par un autre élément du plan et
que personne ne voie la cheminée vide. On peut également répondre que
les rapports d’opposition font les « meilleurs » raccords, et que le montage
qui respecte le mieux un film est parfois celui qui contredit le matériau
tourné.

Contrairement a ce que pourrait laisser croire ce qui précéde, les monteurs
aiment les raccords impossibles, les coupes vicieuses, et de Jean-Luc Godard
a Jean-Frangois Stévenin, en passant par Agngs Guillemot et Yann Dedet, ils
ont pulvérisé toutes les régles.

Quant a la longueur des plans et des films, il est difficile de déterminer des
criteres. Les critéres les plus élémentaires comme ne pas ennuyer ni égarer
les spectateurs varient selon un contexte plus général de civilisation, de cul-
ture, de mentalité et de gofit. (Golits de la beauté, de la netteté, de la vitesse,
de la sécheresse, de la douceur, etc.)

Longueur des films

A cause de la rationalisation de la diffusion — horaires des séances de
cinéma, créneaux des grilles de télévision —, un film doit avoir une durée
standard. Au cinéma, trois catégories sont officiellement définies : le court,
le moyen et le long métrage.

La notion-méme de durée standard a toujours posé probléme a des films trop
longs ou trop courts. Est-ce qu’une heure et demie est la « bonne » longueur,
correspondant a I’attention moyenne d’un spectateur pour un film de fiction ?

A I’époque ou il écrit Praxis du cinéma (7), Noél Burch s’interroge sur
certaines expériences structurelles qui -— entre autres remises en question
formelles — ne s’accommodent pas de cette longueur universelle. Dans le

7. Ed. Gallimard, 1969,

-
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sens trop court, il cite les films de Marcel Hanoun, et le Made in USA de
Godard (8), « artificiellement gonflé ».

Pour les films longs, on peut citer Jacques Rivette, en France — il persiste,
d’ailleurs —, et plusieurs cinéastes aux Etats-Unis. Le deuxiéme film d’ Andy
Warhol, Sleep (1963), dure les six heures de sommeil d’un homme, par
exemple. Shirley Clarke, John Cassavetes, et d’une génération plus jeune,
Robert Kramer ont fait des films longs. Selon ce dernier, ce serait une durée
plus proche du vécu.

Chaque fois qu’il pense une heure et demie, par exemple pour Doc’s
Kingdom (1989), cela implique une certaine violence du montage, une com-
pression, une calligraphie. Il y a une structure dramatique qui vient presque
toute seule. Méme s’il ne travaille pas différemment la matiére pour des
films plus longs, quelque chose dans cette seule donnée de la durée du film

ordonne un rythme.

8. Godard dit en effet qu’il a plutdt tendance a « faire court ». « Sa » longueur serait une heure
dix, et au montage il commence par garder les plans tout de suite apres le clap, pour ne rien
perdre, et il est constamment & « métrer », de peur de ne pas arriver a la longueur qui fait partie

du contrat.

 a—"

Ne m amputez pas !

Vivien Leigh dans Autant en emporte le vent.
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