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�5�p�V�X�P�p 

�/�H���S�U�p�V�H�Q�W���P�p�P�R�L�U�H���V�¶�L�Q�V�F�U�L�W���D�X���V�H�L�Q���G�H��mon projet professionnel �F�R�P�P�H���O�¶�D�E�R�X�W�L�V�V�H�P�H�Q�W���G�H��

mes rŽflexions sur le montage. Il me permet de crŽer un lien entre mon dŽsir de rŽalisation et 

mon envie de devenir monteur. Il m�¶�D�S�S�R�U�W�H���F�H�U�W�D�L�Q�H���U�p�S�R�Q�V�H�V���D�X�[�T�X�H�O�O�H�V���M�¶�D�L���G�p�M�j���p�W�p���F�R�Q�I�U�R�Q�W�p��

�S�D�U���O�D���S�U�D�W�L�T�X�H���H�W���P�H���S�H�U�P�H�W���G�¶�D�S�S�U�R�I�R�Q�G�L�U���P�H�V���F�R�Q�Q�D�L�V�V�D�Q�F�H�V���V�X�U���X�Q�H���S�D�U�W�L�H���T�X�L���P�H���S�D�V�V�L�R�Q�Q�H : 

�O�H���W�U�D�Y�D�L�O���G�X���M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���� 

Que ce soit Patrice ChŽreau ou Bruno Dumont, certains rŽalisateurs �V�¶�D�F�F�R�U�G�H�Q�W���S�R�X�U���G�L�U�H���T�X�H��

le montage agit comme une continuitŽ au travail de �O�D���G�L�U�H�F�W�L�R�Q���G�¶�D�F�W�H�X�U�� Les monteurs sont, 

�T�X�D�Q�W���j���H�X�[�����D�Q�L�P�p�V���S�D�U���O�H�V���T�X�H�V�W�L�R�Q�Q�H�P�H�Q�W�V���T�X�H���V�X�V�F�L�W�H���O�H���W�U�D�Y�D�L�O���G�X���M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���D�X���P�R�Q�W�D�J�H����

Quelle �H�V�W���O�¶�L�Q�I�O�X�H�Q�F�H���G�X���P�R�Q�W�D�J�H���V�X�U���O�H���M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U ? Cette question implique forcŽment sa 

�U�p�F�L�S�U�R�T�X�H���� �/�¶�D�F�W�H�X�U��influence-t-il le travail du monteur ? Autrement dit, quelles sont les 

�L�Q�W�H�U�D�F�W�L�R�Q�V���T�X�L���H�[�L�V�W�H�Q�W���H�Q�W�U�H���O�H���M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���H�W���O�H���P�R�Q�W�D�J�H ? 

�/�¶�R�E�M�H�F�W�L�I��de ce mŽmoire est de comprendre le processus du montage, en particulier sur le 

�W�U�D�Y�D�L�O���D�Y�H�F���O�¶�D�F�W�H�X�U�����4�X�¶�H�V�W���F�H���T�X�L���I�D�L�W���X�Q���E�R�Q���D�F�W�H�X�U ? Quels sont les crit•res qui entrent en 

�F�R�P�S�W�H���G�D�Q�V���O�¶�D�S�S�U�pciation de son jeu �"���4�X�¶�H�V�W���F�H���T�X�L���D�P�q�Q�H���O�H���P�R�Q�W�H�X�U���j���F�K�R�L�V�L�U���O�D��Ç bonne È 

prise ? Comment et dans quel but le montage peut-il �D�J�L�U���V�X�U���O�¶�D�F�W�H�X�U ?    

Ces questionnements am•nent �Y�H�U�V�� �X�Q�H�� �U�p�I�O�H�[�L�R�Q�� �V�X�U�� �O�D�� �F�R�Q�V�W�U�X�F�W�L�R�Q�� �S�V�\�F�K�R�O�R�J�L�T�X�H�� �G�¶�X�Q��

personnage au montage : quel est le rapport de force qui existe entre les personnages ? Comment 

le rendre plus intŽressant ? Pour mieux comprendre cette partie du travail, il faudra passer par 

les principes de la communication car le monteur poss•de le pouvoir du phŽnix, celui qui permet 

de faire rena”tre de leurs cendres �O�H�V���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H�V���G�¶�X�Q��film.  
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�7�D�E�O�H���G�H�V���P�D�W�L�q�U�H�V 
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�,�Q�W�U�R�G�X�F�W�L�R�Q 

Ç Vedette ou second r™le, silencieux ou volubile, distant ou familier, l'acteur est ce par 

quoi le film de fiction nous parle, nous Žmeut, nous fascine. È 1 

�'�H�S�X�L�V���V�R�Q���R�U�L�J�L�Q�H�����O�H���F�L�Q�p�P�D���Q�¶�D���F�H�V�V�p���G�H���S�O�D�F�H�U���O�¶�D�F�W�H�X�U���D�X���F�H�Q�W�U�H de son attention. D•s 

les premiers films muets, une action devant la camŽra prenait dŽjˆ un caract•re exceptionnel et 

de simples inconnus devenaient des personnages. 

Il a�U�U�L�Y�H���G�¶�D�G�P�L�U�H�U la performa�Q�F�H���G�¶�X�Q���D�F�W�H�X�U���W�R�X�W���F�R�P�P�H���L�O���H�V�W���S�R�V�V�L�E�O�H���G�H���Oa critiquer. �4�X�¶�L�O��

soit dr™le ou triste, joyeux ou sombre, bon ou mauvais, il ne laisse pas indiffŽrent. �/�¶�D�F�W�H�X�U���G�D�Q�V 

un film essaye de transmettre des Žmotions. Il cherche ˆ faire vibrer son spectateur.  

�/�¶�D�F�W�H�X�U�� �G�H�� �F�L�Q�p�P�D�� �H�V�W�� �S�U�L�V��dans une mŽcanique de fabrication tr•s particuli•re liŽe aux 

conditions de rŽalisation �G�¶�X�Q�� �I�L�O�P. Au cinŽma, �O�¶�D�F�W�H�X�U�� �H�V�W�� �O�¶�R�E�M�H�W�� �G�H�V�� �G�p�V�L�U�V�� �G�X�� �U�p�D�O�L�V�D�W�H�X�U����

Durant le processus de production et de post-production du film, chaque choix a une influence 

directe sur son jeu. En dictant les directions ˆ prendre, le metteur en sc•ne laisse plus ou moins 

�O�L�E�U�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���G�¶�L�Q�W�H�U�S�U�p�W�H�U���O�H���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H����Son apparence est modelŽe par la mise en lumi•re, les 

costumes, les accessoires et les effets spŽciaux. Parfois m•me, son corps, ses membres et sa 

voix sont les rŽsultantes de doublures. �&�¶est Christian VIVIANI, dans son livre Ç le magique 

est le vrai ���� �O�¶�D�F�W�H�X�U�� �G�H�� �F�L�Q�p�P�D���� �V�X�M�H�W�� �H�W�� �R�E�M�H�W È, qui met en Žvidence cette diffŽrence entre 

�O�¶�D�F�W�H�X�U���G�H���F�L�Q�p�P�D���H�W���O�H���F�R�P�p�G�L�H�Q���G�H���W�K�p�k�W�U�H��  

Ç A la sc•ne, il aura toujours la possibilitŽ de diriger le regard du spectateur vers ce 

�T�X�¶�L�O���D���F�K�R�L�V�L���G�H���O�X�L���P�R�Q�W�U�H�U�����D�O�R�U�V���T�X�¶�D�X���F�L�Q�p�P�D�����V�D�Q�V���T�X�¶�L�O���S�X�L�V�V�H���\���I�D�L�U�H���T�X�R�L���T�X�H���F�H��

soit, cette possibilitŽ pourra lui •tre refusŽe par la mise en sc•ne qui �V�¶exerce sur lui, 

�F�¶�H�V�W���j���G�L�U�H �S�D�U���O�H�V���F�K�R�L�[���G�R�Q�W���L�O���H�V�W���O�¶�R�E�M�H�W�����'�H�V���F�K�R�L�[���T�X�L���S�H�X�Y�H�Q�W���U�H�F�R�X�S�H�U���O�H�V���V�L�H�Q�V����

mais qui resteront toujours le ressort ultime de celui qui dŽcide, ˆ la camŽra. È 2 

  

1 NACACHE Jacqueline, �/�¶�D�F�W�H�X�U���G�H���F�L�Q�p�P�D, Paris, Nathan, coll. CinŽma, 2003, page 9 
2 VIVIANI Christian, Le magique et le vrai �����O�¶�D�F�W�H�X�U���G�H���F�L�Q�p�P�D�����V�X�M�H�W���H�W���R�E�M�H�W, Paris, Rouge         

profonds, coll. Raccords, 2015, page 14. 
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Une fois le tournage terminŽ, le mon�W�H�X�U���U�p�F�X�S�q�U�H���O�¶�H�Q�V�H�P�E�O�H���G�H�V���S�H�U�I�R�U�P�D�Q�F�H�V���U�p�D�O�L�V�p�H�V���S�D�U��

�O�¶�D�F�W�H�X�U�����V�R�X�V���I�R�U�P�H���G�H���S�U�L�V�H�V ; cet ensemble va constituer les rushes. Ce sont les morceaux du 

film ˆ  organiser pour que la narration prenne vie. A partir de cette mati•re image fragmentŽe et 

discontinue, �O�H���P�R�Q�W�H�X�U�� �Y�D���U�H�F�R�Q�V�W�U�X�L�U�H���O�H���I�L�O�P�� �D�Y�H�F���O�¶�D�L�G�H���G�X�� �U�palisateur tout en essayant de 

�V�¶�D�S�S�U�R�F�K�H�U���O�H���S�O�X�V���S�R�V�V�L�E�O�H���G�H ses intentions et de son point de vue. La premi•re chose que fait 

�O�H���P�R�Q�W�H�X�U���F�¶�H�V�W���U�H�J�D�U�G�H�U �O�¶�H�Q�V�H�P�E�O�H���G�H�V��rushes du film. Il scrute la �P�D�W�L�q�U�H���Y�L�V�X�H�O�O�H���T�X�¶�L�O���D��et 

se projette dans le film ˆ venir. Il  cherche et recherche. Comme le dit le monteur Yannick 

�.�(�5�*�2�$�7���O�R�U�V���G�¶�X�Q�H���U�p�X�Q�L�R�Q���G�H�V���0�R�Q�W�H�X�U�V���$�V�V�R�F�L�p�V : Ç �U�H�J�D�U�G�H�U���F�¶�H�V�W���U�H�F�K�H�U�F�K�H�U È 1. Alors 

�T�X�¶�H�V�W-ce que le monteur recherche exactement dans ce chaos ? �(�W���H�Q���S�D�U�W�L�F�X�O�L�H�U���F�K�H�]���O�¶�D�F�W�H�X�U ?  

�3�R�X�U���O�¶�H�Q�V�H�P�E�O�H��du film, il  �V�¶�D�J�L�W���G�H���F�K�H�U�F�K�H�U�� �©��des lignes directrices, une continuitŽ ou des 

continuitŽs È 2 qui vont permettre de construire la narration. Dans cette logique, la question de 

�O�¶�D�F�W�H�X�U���H�V�W��primordiale. Ç �,�O���I�D�X�W���W�U�R�X�Y�H�U���F�H���T�X�¶�L�O�V���I�R�Q�W�����F�H���T�X�¶�L�O�V���L�Q�Y�H�Q�W�H�Q�W�����F�H���T�X�¶�L�O�V���S�U�R�S�R�V�H�Q�W 

È 3 �F�D�U���F�H���V�R�Q�W���H�X�[���T�X�L���J�X�L�G�H�Q�W���O�H���P�R�Q�W�D�J�H���G�¶�X�Q�H���V�F�q�Q�H����Le monteur interpr•te et juge le jeu de 

�O�¶�D�F�W�H�X�U���S�D�U���U�D�S�S�R�U�W���D�X�[���G�L�U�H�F�W�L�R�Q�V���T�X�H���G�R�L�W���S�U�H�Q�G�U�H���O�H���I�L�O�P��et peut, qu�D�Q�G���H�O�O�H�V���Q�¶�R�Q�W���S�D�V���p�W�p��

trouvŽes au tournage, reconstruire une partie du pers�R�Q�Q�D�J�H�����&�¶�H�V�W��en portant son attention sur 

�O�¶�D�F�W�H�X�U que le monteur pourra cerner les maux, les intentions, le tiraillement de leurs pensŽes 

ainsi que les enjeux qui se jouent �j�� �O�¶�L�Q�W�p�U�L�H�X�U���G�¶�X�Q�H��sc•ne. Il peut alors Žtablir la continuitŽ 

psychologique et le caract•re de chaque protagoniste sur toute la durŽe du film. Et quand ceux-

�F�L���V�¶�p�F�D�U�W�Hnt un peu de la narration, le monteur peut agi�U���V�X�U���O�H���M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���S�R�X�U���O�H�V���U�H�F�H�Q�W�U�H�U����

ou les nuancer par rapport ˆ ce �T�X�¶�L�O�V�� �G�R�L�Y�H�Q�W�� �r�W�U�H�� �G�D�Q�V�� �O�H��film. Agissant comme un fil 

conducteur de la narration, le monteur a la capacitŽ de donner une seconde vie aux personnages. 

  

 

 

 

 

 
1 �± 2 �± 3 Rencontre avec la mati•re, Transcription de la rŽunion du 2 avril 2014 en compagnie 

de Laure GARDETTE, Matilde GROSJEAN, Yannick KERGOAT, Damien 

MAESTRAGGI et Nicolas SBURLATI. 

http://www.monteursassocies.com/2015/01/25/rencontre-avec-la-matiere-transcription-de-

la-reunion-du-2-avril-2014/ 
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�,�����/ �H���P�R�Q�W�H�X�U�����X�Q���L�Q�W�H�U�S�U�q�W�H���G�X���M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U 

Selon DIDEROT, dans son livre Ç Paradoxe sur le comŽdien È1, il y a deux grands types de 

jeu : Ç �/�H���M�H�X���G�¶�L�Q�W�H�O�O�L�J�H�Q�F�H È et Ç �O�H���M�H�X���G�¶�k�P�H È.  

Le Ç �M�H�X���G�¶�L�Q�W�H�O�O�L�J�H�Q�F�H �ª�����F�¶�H�V�W���O�H���F�R�P�p�G�L�H�Q���T�X�L���I�D�L�W���V�H�P�E�O�D�Q�W�����T�X�L���W�U�L�F�K�H���H�Q���G�R�Q�Q�D�Q�W���O�¶�L�P�S�U�H�V�V�L�R�Q��

�T�X�¶�L�O���U�H�V�V�H�Q�W�����&�¶�H�V�W���F�H���T�X�L���V�¶�D�S�S�H�O�O�H�U�D�L�W���D�X�M�R�X�U�G�¶�K�X�L���X�Q���U�{�O�H���G�H���F�R�P�S�R�V�L�W�L�R�Q���G�D�Q�V���O�H�T�X�H�O���O�¶�D�F�W�H�X�U��

�X�W�L�O�L�V�H���R�X���V�¶�L�Q�I�O�L�J�H���G�H�V���D�U�W�L�I�L�F�H�V���S�R�X�U���F�U�p�H�U���V�R�Q���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H. 

Ç �/�H���M�H�X���G�¶�k�P�H �ª�����&�¶�H�V�W���F�H�O�X�L���T�X�L���Y�L�W���O�H�V���F�K�R�V�H�V�����T�X�L���U�p�D�J�L�W���Q�D�W�X�U�H�O�O�H�P�H�Q�W�����T�X�L��ressent, incarne et 

�Y�L�W���O�H�V���p�P�R�W�L�R�Q�V�����&�¶�H�V�W���F�H���T�X�L���V�¶�D�S�S�H�O�O�H�U�D�L�W���D�X�M�R�X�U�G�¶�K�X�L���X�Q���U�{�O�H���G�¶�L�Q�F�D�U�Q�D�W�L�R�Q���G�D�Q�V���O�H�T�X�H�O���O�¶�D�F�W�H�X�U��

est le personnage.  

Le comŽdien utilise la connaissance de son corps pour exprimer des sentiments ou des Žmotions 

�T�X�¶�L�O���Q�H���U�H�V�V�H�Q�W���S�D�V���U�p�H�O�O�H�P�H�Q�W�����,�O���S�H�X�W���D�O�R�U�V���H�[�L�V�W�H�U���X�Q���p�F�D�U�W���H�Q�W�U�H���O�H���F�R�U�S�V���H�W���O�H���S�V�\�F�K�L�V�P�H�����&�¶�H�V�W��

en cela que rŽside son paradoxe. 

A la diffŽrence du comŽdien de thŽ‰tre�����O�¶�Dcteur de cinŽma, quand il joue, �Q�¶�H�V�W���S�D�V���H�Q���Fontact 

direct avec le spectateur. C�¶�H�V�W���O�H���S�K�L�O�R�V�R�S�K�H��Walter BENJAMIN, qui dŽmontre cette difficultŽ 

�G�H�� �O�¶�D�F�Weur de cinŽma. Dans son texte Ç �O�¶�°�X�Y�U�H�� �G�¶�D�U�W�� �j�� �O�¶�p�S�R�T�X�H�� �G�H�� �V�D�� �U�H�S�U�R�G�X�F�W�L�E�L�O�L�W�p��

technique È2, �O�¶�D�X�W�H�X�U �U�H�P�D�U�T�X�H���T�X�¶�H�Q�W�U�H���O�D���S�H�U�I�R�U�P�D�Q�F�H���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U��de cinŽma et le public, il y 

a de nombreux intermŽdiaires : la prise de vue, la mise en sc•ne, le montage ou m•me la 

postproduction. Autrement dit, le �M�H�X�� �G�¶�D�F�W�H�X�U��perd de son Ç aura È, c'est-ˆ -dire de son 

authenticitŽ. Le �V�S�H�F�W�D�W�H�X�U���V�H���W�U�R�X�Y�H���D�O�R�U�V�����Q�R�Q���S�D�V���H�Q���H�P�S�D�W�K�L�H���D�Y�H�F���O�¶�L�Q�W�H�U�S�U�p�Wation, mais en 

position de juge. Il  devient, un peu comme le monteur, un expert de la performance globale 

prŽsentŽe. Pour Walter BENJAMIN, �O�¶�D�F�W�H�X�U�� �G�H�� �F�L�Q�p�P�D�� �H�V�W�� �G�R�Q�F�� �X�Q�� �V�L�P�S�O�H�� �L�Q�V�W�U�X�P�H�Q�W���� �X�Q��

�P�R�\�H�Q���S�D�U�P�L���G�¶�D�X�W�U�Hs pour construire une reprŽsentation du rŽel. L�D���S�H�U�I�R�U�P�D�Q�F�H���G�H���O�¶�Dcteur 

�G�H�� �F�L�Q�p�P�D�� �Q�¶�H�V�W�� �T�X�¶�X�Q�H�� �V�X�F�F�H�V�V�L�R�Q�� �G�H�� �S�H�U�I�R�U�P�D�Q�F�Hs discontinues, rŽunies par le dispositif 

�W�H�F�K�Q�L�T�X�H���G�X���P�R�Q�W�D�J�H�����$�O�R�U�V���S�R�X�U���T�X�¶�X�Q���D�F�W�H�X�U���G�H���F�L�Q�p�P�D���V�R�L�W���E�R�Q����il faut que le rŽalisateur le 

soit aussi.  

 

1DIDEROT Denis, Paradoxe sur le comŽdien, Paris, Flammarion, 1993, 191 pages  
2BENJAMIN Walter, �O�¶�°�X�Y�U�H���G�¶�D�U�W���j���O�¶�p�S�R�T�X�H���G�H���V�D���U�H�S�U�R�G�X�F�W�L�E�L�O�L�W�p���W�H�F�K�Q�L�T�X�H, Allia, coll. 

Petite collection, 2011, 96 pages 



!

"#$%!&!)) !!
! ! ! !

�8�Q�� �E�R�Q�� �D�F�W�H�X�U�� �F�¶�H�V�W�� �F�H�O�X�L�� �G�R�Q�W�� �O�D�� �W�H�F�K�Q�L�T�X�H�� �G�H�� �M�H�X�� �H�V�W�� �O�D�� �S�O�X�V�� �I�D�Y�R�U�D�E�O�H�� �j�� �O�¶�L�Q�W�H�Q�W�L�R�Q�� �G�X��

rŽalisateur. Il serait alors inconcevable que Bruno DUMONT utilise des comŽdiens 

professionnels pour rŽaliser ses films. Les acteurs non-professionnels ont de la difficultŽ ̂  jouer 

face ˆ la camŽra. Ils Žmettent de mani•re maladroite quelque chose de profondŽment vrai. Chez 

un acteur professionnel, ce genre de maladresse est plus difficile ˆ gŽrer. �&�¶�H�V�W pourquoi un 

acteur peut exceller dans certains films et �r�W�U�H���G�p�F�H�Y�D�Q�W���G�D�Q�V���G�¶�D�X�W�U�H�V�� 
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�$�����/�¶�D�F�W�H�X�U���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H 

Le monteur va chercher dans les rushes les meilleurs moments de la �S�U�H�V�W�D�W�L�R�Q���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U����Une 

fois la sŽquence montŽe, �L�O�� �H�V�W�� �L�P�S�R�V�V�L�E�O�H���� �P�r�P�H�� �S�R�X�U�� �O�¶�D�F�W�H�X�U�� �O�X�L-m•me, de dŽceler les 

diffŽrentes prises qui ont ŽtŽ utilisŽes. Le spectateur lit la sŽquence dans son ensemble et a 

�O�¶�L�P�S�U�H�V�V�L�R�Q���G�¶�X�Q�H performance continue�����,�O���Q�H���V�H���G�R�X�W�H���S�D�V���T�X�H���F�¶�H�V�W���O�D���V�R�P�P�H���G�H plusieurs 

morceaux de son jeu qui se situent dans diffŽrentes prises. 

�������/�D���S�D�O�H�W�W�H���p�P�R�W�L�Y�H���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U 

Dans un premier temps, le travail du monteur consiste ˆ observer les rushes pour dŽceler 

�O�¶�p�P�R�W�L�R�Q���T�X�H���G�p�J�D�J�H���O�¶�D�F�W�H�X�U�� �3�R�X�U���T�X�¶�X�Q���V�S�H�F�W�D�W�H�X�U���F�U�R�Le ˆ un personnage, il faut que son jeu 

soit crŽdible. C'est-ˆ -�G�L�U�H���T�X�¶�L�O���V�D�F�K�H���W�U�D�Q�V�P�H�W�W�U�H�� �G�H�V���p�P�R�W�L�R�Q�V���S�O�X�V���R�X���P�R�L�Q�V���I�R�U�W�H�V, plus ou 

moins juste selon les situations narratives. Dans cette recherche de vŽritŽ Žmotive, le monteur 

tisse, ˆ travers les rushes, un lien �G�¶�H�P�S�D�W�K�L�H���D�Y�H�F���O�¶�D�F�W�H�X�U ou la personne filmŽe. Pour Alice 

PETIT1�����O�H���U�D�S�S�R�U�W���D�X���W�U�D�Y�D�L�O���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���H�V�W���S�U�H�V�T�X�H���X�Q�L�T�X�H�P�H�Q�W���p�P�R�W�L�R�Q�Q�H�O�� DŽcoder les rushes 

pour dŽcouvrir la palette Žmotiv�H���T�X�H���S�U�R�S�R�V�H���O�¶�D�F�W�H�X�U est une des choses les plus difficiles pour 

le monteur. �,�O�� �I�D�X�W�� �G�¶�D�E�R�U�G��mettre en Žvidence les diffŽrences entre chacune des prises pour 

pouvoir choisir.  

Chaque monteur poss•de plus ou moins sa propre mŽthode. Celle de Guy LECORNE2 est 

particuli•rement significative. Lorsqu�¶�L�O�� �G�R�L�W��monter un champ-contrechamp, par exemple, il 

prend la sc•ne par le dŽbut et collecte les deux ou trois premi•res rŽpliques du premier 

comŽdien. Il place ainsi chaque morceau de prise correspondant ˆ cette rŽplique les uns derri•re 

les autres sur la timeline. Puis il fait la m•me chose pour le contrechamp avec le second 

�F�R�P�p�G�L�H�Q�����,�O���S�U�H�Q�G���O�H���P�r�P�H���P�R�P�H�Q�W�����O�R�U�V�T�X�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���p�F�R�X�W�H�����H�W���L�O���D�M�R�X�W�H���O�H�V���W�U�R�L�V���U�p�S�O�L�T�X�H�V���T�X�L��

suivent. Cette technique lui permet de mett�U�H���H�Q���p�Y�L�G�H�Q�F�H���F�H���T�X�H���S�U�R�S�R�V�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���D�L�Q�V�L���T�X�H���O�H�V��

�Q�R�P�E�U�H�X�V�H�V���S�R�V�V�L�E�L�O�L�W�p�V���T�X�L���V�¶�R�I�I�U�H�Q�W���j���O�X�L���V�X�U���F�K�D�T�X�H���S�D�U�W�L�H���G�¶�X�Q���S�O�D�Q���H�W���G�¶�X�Q�H���V�F�q�Q�H�� 

 

1Alice PETIT, monteuse (cf annexe page 43) 
2Guy LECORNE, monteur cinŽma, (cf annexe page 44) 
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Ç Si je voyais le plan en entier, la diffŽrence je la verrais mais moins bien. Prendre tout 

�F�H���T�X�L���P�H���V�H�P�E�O�H���S�R�V�V�L�E�O�H���G�¶�X�Q�H���S�U�L�V�H�����S�R�X�U���F�K�D�T�X�H���S�O�D�Q, au m•me moment, me permet 

de mieux voir chaque nuance. Je vais choisir comme •a. Cette premi•re Žtape consiste 

ˆ faire une sŽl�H�F�W�L�R�Q�� �G�H�� �F�H�U�W�D�L�Q�V�� �P�R�P�H�Q�W�V�� �G�H�� �O�D�� �S�U�L�V�H���� �&�H�� �Q�¶�H�V�W�� �S�D�V�� �W�R�X�W�� �j�� �I�D�L�W�� �X�Q��

montage. Mais •a permet de crŽer une palette et de rŽflŽchir dŽjˆ au montage car c�¶�H�V�W��

ˆ partir de cette sŽlection que je vais monter la sc•ne. Je vais aller plus vite car 

immŽdiatement je �Y�R�L�V���V�X�U���T�X�R�L���M�H���Y�D�L�V���P�¶�D�S�S�X�\�H�U���H�W���F�H���T�X�H���M�H���Y�D�L�V���U�H�M�H�W�H�U�� È 1 

C�¶�H�V�W���D�X�W�R�X�U���G�¶�X�Q�H���G�L�V�Fussion avec le rŽalisateur basŽe sur des Ç �M�¶�D�L�P�H�����M�H���Q�¶�D�L�P�H���S�D�V�����M�¶�D�L�P�H��

moins È ou encore Ç il faudrait que son Žmotion soit plus intense / moins forte È que le monteur  

construit la profondeur psychologique des personnages. Ce choix se fait donc ̂  partir de ce que 

propose le comŽdien. La diffŽrence entre un bon ou un mauvais acteur repose sur la diversitŽ 

�G�H���O�D���S�D�O�H�W�W�H���p�P�R�W�L�Y�H���T�X�¶�L�O���S�U�R�S�R�V�H�����3�O�X�V���V�R�Q���V�S�H�F�W�U�H���V�H�U�D���J�U�D�Q�G�� plus il y aura de possibilitŽs au 

montage, et plus le travail sera intŽressant et riche. �$���O�¶�L�Q�Y�H�U�V�H���X�Q���D�F�W�H�X�U���H�Q���G�L�I�I�L�F�X�O�W�p���Q�p�F�H�V�V�L�W�H 

�S�O�X�V���G�H���W�U�D�Y�D�L�O���F�D�U���V�D���S�D�O�H�W�W�H���V�H�U�D���S�O�X�V���S�H�W�L�W�H�����'�D�Q�V���F�H���F�D�V�����L�O���H�V�W���p�Y�H�Q�W�X�H�O�O�H�P�H�Q�W���S�R�V�V�L�E�O�H�����G�¶�D�O�O�H�U��

�F�K�H�U�F�K�H���O�¶�p�P�R�W�L�R�Q��en dehors des prises. Lorsque la camŽ�U�D���Y�L�H�Q�W���G�¶�r�W�U�H���O�D�Q�F�p�H�����R�X���D�S�U�q�V���O�H���F�O�D�S����

�W�R�X�W���F�H���T�X�H���Y�D���G�L�U�H���H�W���S�H�Q�V�H�U���O�¶�D�F�W�H�X�U���H�Q���G�H�K�R�U�V���G�H���O�¶�D�F�W�L�R�Q���S�H�X�W���S�D�U�D�v�W�U�H���S�O�X�V���V�L�Q�F�q�U�H��ou plus vrai 

car il y perd de sa nervositŽ ou de sa g•ne et va commencer ˆ •tre lui-m•me.  

Le monteur doit avoir cette force de percevoir et de juger la sincŽritŽ de �F�H���T�X�H���U�H�V�V�H�Q�W���O�¶�D�F�W�H�X�U����

mais il doit aussi avoir la facultŽ intuitive de se mettre ˆ la place du personnage du film.  

 
 
 
 
 

 

 

 

1 �(�[�W�U�D�L�W���G�H���O�¶�L�Q�W�H�U�Y�L�H�Z���D�Y�H�F Guy LECORNE menŽe le jeudi 2 Mars 2017 ˆ Paris,  

cf annexe page 44 
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�������/�D���U�H�Q�F�R�Q�W�U�H���G�X���P�R�Q�W�H�X�U���D�Y�H�F���O�¶�D�F�W�H�X�U�� 

Ç �8�Q�H���V�p�T�X�H�Q�F�H���U�H�W�L�H�Q�W���P�R�Q���D�W�W�H�Q�W�L�R�Q�����&�H�O�O�H���R�•���O�H���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H���S�U�L�Q�F�L�S�D�O���R�F�F�X�S�H���O�¶�p�F�U�D�Q����

seul dans la campagne. Bel espace pour notre rencontre ˆ toutes les deux. Moi la 

monteuse, et elle la comŽdienne que je ne conna”�W�U�D�L���M�D�P�D�L�V���T�X�¶�j���W�U�D�Y�H�U�V���O�¶�p�F�U�D�Q���G�H��

mon ordinateur. Je vais pouvoir la dŽcouvrir en t•te-ˆ -�W�r�W�H�������0�¶�L�P�S�U�p�J�Q�H�U���G�H���O�D���I�D�o�R�Q��

dont elle bouge, �G�R�Q�W���H�O�O�H���P�D�U�F�K�H�����G�R�Q�W���H�O�O�H���V�¶�p�Q�H�U�Y�H�����V�R�X�S�L�U�H�����U�k�O�H�����H�W���H�Q�I�L�Q���V�H���F�D�O�P�H. È 1 

La rencontre des personnages du film avec le monteur est ˆ sens unique. Elle part de ce que 

�F�R�P�P�X�Q�L�T�X�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���R�X���O�D���S�H�U�V�R�Q�Q�H���j���W�U�D�Y�H�U�V���O�H�V���U�X�V�K�H�V���S�R�X�U���D�U�U�L�Y�H�U���j���O�¶�°�L�O���G�X���P�R�Q�W�H�X�U�����&�H��

dernier ne cherche pas ˆ conna”tre le comŽdien �D�Y�D�Q�W���G�¶�D�U�U�L�Y�H�U���G�D�Qs la salle de montage car il 

cherche ̂  garder une certaine innocence lors de la rencontre, sans aucun a priori . Il est important 

pour lui de se projeter dans le personnage du film en devenir et dans sa psychologie. Pour cela, 

il faut observer �O�¶�D�F�W�H�X�U���D�Y�H�F un regard neuf, celui du spectateur qui dŽcouvrira le film pour la 

premi•re foi�V�����D�I�L�Q���G�¶�r�W�U�H���S�O�X�V���U�p�F�H�S�W�L�I���j���V�H�V���G�L�I�I�p�U�H�Q�W�H�V propositions.  

En documentaire aussi, les personnes qui sont filmŽes sont tout de suite per•ues comme des 

personnages pour le monteur. �&�¶�H�V�W���H�Q���F�K�R�L�V�L�V�V�D�Q�W���O�H���S�U�R�S�R�V���S�D�U���U�D�S�S�R�U�W���D�X���V�X�M�H�W���G�X���I�L�O�P���T�X�H���O�D��

personne devient personnage.  

Ç C�¶�H�V�W���X�Q���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H�� �T�X�L���H�V�W���X�Q�H���S�D�U�W�L�H���G�H���O�D���S�H�U�V�R�Q�Q�H�����0�D�L�V���F�H���Q�¶�H�V�W���S�D�V���W�R�X�W�H���O�D��

person�Q�H���G�D�Q�V���V�D���F�R�P�S�O�H�[�L�W�p�����3�D�U�F�H���T�X�¶�H�Q���G�R�F�X�P�H�Q�W�D�L�U�H�����X�Q�H���S�H�U�V�R�Q�Q�H peut dire plein 

de choses, mais selon le sujet (argent, f�D�P�L�O�O�H���R�X���D�X�W�U�H�������G�H���W�R�X�W���F�H���T�X�¶�H�O�O�H va dire on 

ne va retenir que ce qui fait le personnage de notre film. Ce sont des personnages que 

je manipule en coupant et en travaillant comme ceux de la fiction, et je me donne 

toujours comme obligation que le rŽsultat soit proche de la personne. Mais dans la 

manipulation ce sont des personnages qui seront per•us comme tels par le 

spectateur. È2 

1 JAY Emmanuelle, Plus long le chat dans la brume, �-�R�X�U�Q�D�O���G�¶�X�Q�H���P�R�Qteuse, Les Žditions    

Adespote, Paris, 2016, page 17. 
2 �(�[�W�U�D�L�W���G�H���O�¶�L�Q�W�H�U�Y�L�H�Z���D�Y�H�F���%�H�U�Q�D�U�G���6�$�6�,�$���P�H�Q�p�H���O�H jeudi 31 Octobre 2016 par tŽlŽphone,  

  (cf annexe page 43) 
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Dans la salle de montage, le comŽdien ou la personne filmŽe est tout de suite per•u comme un 

personnage en puissance : le personnage du film dont il va falloir crŽer la cohŽrence, la 

�F�R�Q�W�L�Q�X�L�W�p���H�W���O�¶�p�Y�R�O�X�Wion psychologique. Il est alors plus important de comprendre la conception 

du personnage plut™t que la personne qui se cache derri•re le r™le. Cette comprŽhension du 

�S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H���V�¶�p�W�D�E�O�L�W���H�Q lisant le scŽnario et en discutant avec le rŽalisateur pendant le montage. 

Mais elle peut aussi se lire ˆ travers les rushes.  

�������/�D���G�L�U�H�F�W�L�R�Q���G�¶�D�F�W�H�X�U���j���W�U�D�Y�H�U�V���O�H�V���U�X�V�K�H�V 

Pour Bernard SASIA, au moment des rushes il est possible de voir le travail du rŽalisateur sur 

�O�¶�D�F�W�H�X�U����  

Ç Tr•s souvent je regarde la premi•re prise et la derni•re. La premi•re est intŽressante 

�S�D�U�F�H���T�X�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���H�V�W���V�R�X�Y�H�Q�W���S�O�X�V���V�S�R�Q�W�D�Q�p���G�D�Q�V���F�H���T�X�¶�L�O���S�U�R�S�R�V�H�����3�X�L�V���O�H���U�p�D�O�L�V�D�W�H�X�U��

tr�D�Y�D�L�O���O�¶�D�F�W�H�X�U���S�R�X�U���O�¶�D�P�H�Q�H�U���O�j���R�•���L�O���D���H�Q�Y�L�H���T�X�¶�L�O���V�R�L�W����‚a  va prendre plusieurs prises, 

et il y arrive ou pas. S�¶�L�O���Q�¶�\���D�U�U�L�Y�H���S�D�V�����O�D���S�U�H�P�L�q�U�H���S�U�L�V�H���G�H�P�H�X�U�H���O�D���P�H�L�O�O�H�X�U�H�����/�H�V��

�S�U�H�P�L�q�U�H�V���S�U�L�V�H�V���V�R�Q�W���V�R�X�Y�H�Q�W���L�Q�W�p�U�H�V�V�D�Q�W�H�V���S�D�U�F�H���T�X�¶�H�O�O�H�V���R�Q�W���T�X�H�O�T�X�H���F�K�R�V�H���Ge tr•s 

�I�R�U�W�� �T�X�D�Q�G�� �O�H�V�� �G�L�U�H�F�W�L�R�Q�V�� �G�X�� �P�H�W�W�H�X�U�� �H�Q�� �V�F�q�Q�H�� �Q�¶�R�Q�W�� �S�D�V��abouties. Il a demandŽ ˆ 

�O�¶�D�F�W�H�X�U���G�H���I�D�L�U�H���G�¶�D�X�W�U�H�V���S�U�R�S�R�V�L�W�L�R�Q�V���T�X�¶�L�O���Q�¶�H�V�W���S�D�V���D�U�U�L�Y�p���j���I�D�L�U�H�����G�R�Q�F���O�¶�D�F�W�H�X�U���H�V�W��

meilleur dans la premi•re prise È. 

Si dans une premi•re prise un acteur en fait beaucoup trop par rapport ˆ ce que devrait •tre le 

personnage�����O�H���P�R�Q�W�H�X�U���Y�D���G�p�F�L�G�H�U���G�¶�D�O�O�H�U���Y�R�L�U���X�Q�H���D�X�W�U�H���S�U�L�V�H����La sc•ne  reprŽsente la rŽaction 

�G�¶�X�Q���K�R�P�P�H���T�X�L���G�p�F�R�X�Y�U�H���V�D�� �I�H�P�P�H���D�Y�H�F���V�R�Q�� �D�P�D�Q�W����Dans la premi•re prise, celui-ci arrive 

avec un bouquet de fleurs dans les mains. Face ˆ la surprise et au mŽcontentement, il laisse un 

temps tr•s long ava�Q�W���G�H���V�¶�H�V�F�O�D�I�I�H�U���K�D�X�W���H�W���I�R�U�W���H�W��de lancer son bouquet hors champ. I�O���V�¶�H�Q���Y�D��

ensuite en �F�O�D�T�X�D�Q�W���O�D���S�R�U�W�H�����/�D���S�U�H�P�L�q�U�H���S�U�R�S�R�V�L�W�L�R�Q���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���G�p�S�H�L�Q�W���X�Q���S�Hrsonnage plut™t 

colŽrique qui rŽagit �V�R�X�V�� �O�¶�H�P�S�U�L�V�H�� �G�H�� �Ves Žmotions alors que pour le rŽalisateur ce doit •tre 

�T�X�H�O�T�X�¶�X�Q�� �G�H�� �S�O�X�V�� �Vubtil et qui laisse moins para”tre �F�H�� �T�X�¶�L�O�� �S�H�Q�V�H. Le metteur en sc•ne va 

�W�U�D�Y�D�L�O�O�H�U���D�Y�H�F���O�¶�D�F�W�H�X�U���S�R�X�U���D�U�U�L�Y�H�U���j���F�H�O�D�����'�D�Q�V���O�D���G�H�U�Q�L�q�U�H���S�U�L�V�H���O�H���F�R�P�S�R�U�W�H�P�H�Q�W���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U��

est Žvidemment tr•s diffŽrent: choquŽ il laisse un temps pendant lequel il l‰che son bouquet de 

fleurs doucement devant lui, p�X�L�V���L�O���G�L�W���V�R�Q���W�H�[�W�H���H�W���V�¶�H�Q���Y�D���H�Q���F�O�D�T�X�D�Q�W���O�D���S�R�U�W�H���D�Y�H�F���E�H�D�X�F�R�X�S��
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�P�R�L�Q�V���G�¶�p�Q�H�U�J�L�H�����'�D�Q�V���F�H�W�W�H���G�H�U�Q�L�q�U�H���S�U�L�V�H�����O�¶�D�F�W�H�X�U���O�D�L�V�V�H���S�O�X�W�{�W���S�H�Q�Ver ˆ un personnage dŽ•u 

et timide. Entre-eux-deux, il y aura eu des prises avec des nuances de jeux plus ou moins 

remarquables. Cet exemple assez simple permet de bien comprendre que le monteur, en voyant 

ces deux prises (la premi•re et la derni•re), per•oit deux propositions de personnage diffŽrentes, 

dont la derni•re semble �V�¶�D�S�S�U�R�F�K�H�U���G�¶�D�Y�D�Q�W�D�J�H  de ce que voudrait le rŽalisateur.  

A travers le visionnage, le monteur peut comprendre ce que cherche le metteur en sc•ne. Il voit 

�O�¶�p�Y�R�O�X�W�L�R�Q���G�X���M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U�����F�H���T�X�¶�L�O���S�U�R�S�R�V�H���D�X���G�p�E�X�W���F�R�P�S�D�U�p���j���F�H���T�X�¶�L�O���I�D�L�W���j���O�D���I�L�Q����et dans 

quelles directions le rŽalisateur cherche ˆ emmener la psychologie du personnage.  

Parfois au tournage, la sc•ne prend une directio�Q���T�X�L���Q�¶�H�V�W���S�D�V��vraiment dans le ton gŽnŽral du 

�I�L�O�P���P�D�L�V���S�R�X�U���V�¶�H�Q���U�H�Q�G�U�H��compte, �L�O���I�D�X�W���G�¶�D�E�R�U�G���P�R�Q�W�H�U���X�Q�H���S�U�H�P�L�q�U�H���Y�H�U�V�L�R�Q���� 

Ç Souvent un premier montage sert ˆ voir la sc•ne et permet de se rendre compte de ce 

qui marche ou pas. Il faut m•me avoir un truc mauvais pour pouvoir rebondir. Apr•s 

je reprends la sc•ne, je la re-module selon les intentions, le rythme, le nombre de plan 

etc. È 1 

�3�R�X�U�� �G�p�F�H�O�H�U�� �O�¶�L�G�H�Q�W�L�W�p�� �S�V�\�F�K�R�O�R�J�L�T�X�H���G�¶�X�Q�� �S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H���� �%�H�U�Q�D�U�G�� �6�$�6�,�$�� �D une mŽthode tr•s 

intŽressante. Il explique que depuis ses derniers films, il ne regarde plus les rushes dans la durŽe. 

Il part des prises considŽrŽes comme bonnes�����V�R�L�W���S�D�U���O�H�V���U�D�S�S�R�U�W�V���V�F�U�L�S�W�H�V�����V�R�L�W���S�D�U���O�¶�D�V�V�L�V�W�D�Q�W�H��

monteuse, pour Žchafauder un brouillon de montage du personnage. Cela lui permet de 

percevoir tr•s rapidement la continuitŽ du personnage sur �O�¶�H�Q�V�H�P�E�O�H du film. 

�%�H�U�Q�D�U�G���6�$�6�,�$���H�V�W���G�¶�D�L�O�O�H�X�U�V���W�U�q�V���D�W�W�H�Q�W�L�I�����j ce que �O�¶�p�Y�R�O�X�W�L�R�Q��du jeu dans les prises au sein du 

montage soit le plus fid•le possible au personnage. Apr•s avoir montŽ une sŽquence, il se 

repasse chaque plan du comŽdien utilisŽ dans le montage pour vŽrifier la cohŽrence du 

personnage dans sa continuitŽ.  

 

 

 

 

1 �(�[�W�U�D�L�W���G�H���O�¶�L�Q�W�H�U�Y�L�H�Z���D�Y�H�F���*�X�\���/�(�&�2�5�1�(���P�H�Q�p�H���O�H���M�H�X�G�L�������0�D�U�V�������������j���3�D�U�L�V�� cf annexe 

page 44 
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�'�¶�X�Q�� �I�L�O�P�� �j�� �O�¶autre, il p�H�X�W�� �D�U�U�L�Y�H�U�� �T�X�¶�X�Q�� �P�R�Q�W�H�X�U�� �V�H�� �U�H�W�U�R�X�Y�H�� �j�� �W�U�D�Y�D�L�O�O�H�U�� �D�Y�H�F�� �O�H�� �P�r�P�H��

comŽdien. Il y a alors de fortes chances pour que cette connaissance prŽalable du travail de 

�O�¶�D�F�W�H�X�U���Y�L�H�Q�Q�H���P�R�G�L�I�L�H�U���V�D���P�p�W�K�R�G�H�����&�H�O�D���S�H�X�W���S�D�U���H�[�H�P�S�O�H���L�Q�I�O�X�H�Q�F�H�U���O�D���P�D�Q�L�q�U�H���G�H���U�H�J�D�U�G�H�U��

les ru�V�K�H�V�����6�L���O�¶�D�F�W�H�X�U���j���W�H�Q�G�D�Q�F�H���j���r�W�U�H���P�H�L�O�O�H�X�U���G�D�Q�V���O�H�V���G�H�U�Q�L�q�U�H�V���S�U�L�V�H�V�����O�H���P�R�Q�W�H�X�U���L�U�D���S�H�X�W��

�r�W�U�H���G�¶�D�E�R�U�G les visionner.  

Le monteur est �j���O�¶�p�F�R�X�W�H, observe chaque proposition que font les acteurs, et les juge selon son 

propre ressenti���� �/�¶�D�F�W�H�X�U�� �S�H�X�W�� �W�U�q�V�� �E�L�H�Q�� �r�W�U�H�� �H�[�F�H�O�O�H�Q�W�� �R�X�� �P�D�X�Y�D�L�V�� �G�D�Q�V�� �O�¶�H�[�S�U�H�V�V�L�R�Q�� �G�H�� �V�H�V��

sentiments. Il peut proposer une grande palette ou alors se cantonner ˆ peu.  

Le travail du monteur dŽpend �Y�U�D�L�P�H�Q�W���G�H���O�D���U�L�F�K�H�V�V�H���G�H�V���S�U�R�S�R�V�L�W�L�R�Q�V���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U����Celles �G�¶�X�Q��

non professionnel ne seront pas les m•me que celles �G�¶�X�Q��professionnel. Cela aura un impact 

�V�X�U�� �O�H�� �W�U�D�Y�D�L�O�� �T�X�¶�L�O�� �I�D�X�G�U�D�� �I�D�L�U�H�� �D�Y�H�F��lui au montage. Le monteur cherche ˆ conna”tre le 

personnage et son Žvolution psychologique sur toute la durŽe du film. Il peut gr‰ce aux 

diffŽrentes pri�V�H�V���H�W���D�X���W�U�D�Y�D�L�O���G�X���U�p�D�O�L�V�D�W�H�X�U���V�X�U���O�¶�D�F�W�H�X�U���F�R�P�S�U�H�Q�G�U�H��la direction psychologique 

�G�¶�X�Q�H���V�F�q�Q�H�����3�R�X�U���F�R�Q�Q�D�v�W�U�H��le chemin que doit prendre le film, il faut parfois plusieurs essais 

de montage. Une fois la consistance du personnage, la direction et le ton du film connus, le 

�P�R�Q�W�H�X�U���Y�D���U�H�W�U�D�Y�D�L�O�O�H�U���O�D���V�F�q�Q�H���S�R�X�U���W�U�R�X�Y�H�U���O�D���M�X�V�W�H�V�V�H���G�X���M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���H�W���O�H���U�H�P�H�W�W�U�H���G�D�Q�V���O�D��

�E�R�Q�Q�H���G�L�U�H�F�W�L�R�Q���V�¶�L�O���V�¶�H�Q���p�F�D�U�W�H�����&�¶�H�V�W���X�Q���W�U�D�Y�D�L�O���G�H���V�F�X�O�S�W�X�U�H���T�X�L���V�H���E�D�V�H���V�X�U���O�H�V���S�H�U�I�R�U�P�D�Q�F�H�V��

proposŽes, en accord avec la narration du film pour en tirer la substantifique moelle1.  

 

 

 

 

 

 

 

 

1 Cette expression fran•aise mise en exergue par Fran•ois RABELAIS dans Gargantua en 

1534 est reprise par Albert JUGERSON dans son livre Pratique du montage Il dŽsigne le 

sens cachŽ de toutes choses, �F�¶�H�V�W���j���G�L�U�H �F�H���T�X�¶�L�O���I�D�X�W��retenir de meilleur ou de plus profond. 
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�%�����/�H���P�R�Q�W�H�X�U�����X�Q���H�[�S�H�U�W���G�H���O�D���F�R�P�P�X�Q�L�F�D�W�L�R�Q �" 

�3�R�X�U���F�H�U�Q�H�U���O�H�V���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H�V�����L�O���I�D�X�W���G�¶�D�E�R�U�G���r�W�U�H���D�W�W�H�Q�W�L�I���j���O�D���P�L�V�H���H�Q���V�F�q�Q�H et ˆ ce qui se passe 

�j���O�¶�L�Q�W�p�U�L�H�X�U���G�X���F�D�G�U�H�����6�L���O�¶�D�F�W�H�X�U���H�V�W���X�Q ŽlŽment important de la narration, celui-ci est plongŽ 

dans un dŽcor dans lequel il Žvolue et interagit. Chaque prestation du comŽdien est le rŽsultat 

du travail effectuŽ avec le rŽalisateur. Si �O�¶�D�F�W�H�X�U��entreprend quelque chose, il va le faire par 

rapport ˆ ce q�X�¶�L�O��a compris du r™le. Chaque regard, chaque geste, chaque parole et chaque 

Ž�P�R�W�L�R�Q���T�X�H���G�R�Q�Q�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���D�J�L�W sur la mani•re de percevoir sa performance. Il reproduit des 

choses du quotidien qui ont un impact sur notre perception psychologique. Cette lecture est 

�L�Q�F�R�Q�V�F�L�H�Q�W�H���P�D�L�V���F�¶�H�V�W���F�H���T�X�L���F�U�p�H���G�H���O�¶�H�P�S�D�W�K�L�H���D�Y�H�F���O�H���S�H�U�V�R�Q�Qage�����&�¶�H�Vt sur la base de la 

perception instinctive �G�H���O�¶�H�Q�V�H�P�E�O�H���G�H���O�D���F�R�P�P�X�Q�L�F�D�W�L�R�Q���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���T�X�H���O�H���P�R�Q�W�H�X�U���M�X�J�H���V�D��

performance. 

�������/�D���F�R�P�P�X�Q�L�F�D�W�L�R�Q���Q�R�Q���Y�H�U�E�D�O�H 

La communic�D�W�L�R�Q���Y�H�U�E�D�O�H���Q�H���U�H�S�U�p�V�H�Q�W�H���T�X�¶�X�Q�H���S�D�U�W�L�H���L�Q�I�L�P�H���G�H���F�H���T�X�L���H�V�W���S�H�U�o�X���S�D�U���X�Q��

individu. �&�K�H�]�� �O�¶�r�W�U�H���K�X�P�D�L�Q, la vue �S�U�H�Q�G���O�H���G�H�V�V�X�V���V�X�U���O�¶�R�X�w�H����Au cinŽma, la perception de 

�O�¶�L�P�D�J�H���H�V�W���S�O�X�V���I�R�U�W�H���T�X�H���O�H���V�R�Q�� �'�D�Q�V���F�H�W�W�H���O�R�J�L�T�X�H���G�H���S�H�U�F�H�S�W�L�R�Q���G�X���M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U�� le monteur 

est particuli•rement attentif ̂  la communication non-verbale. L�¶�H�[�S�U�H�V�V�L�R�Q���G�H�V���V�H�Q�W�L�P�H�Q�W�V���S�D�V�V�H��

plut™t p�D�U���O�H���M�H�X���S�K�\�V�L�T�X�H���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U�����6�L���G�D�Q�V���X�Q���F�K�D�P�S-contrechamp, le but du monteur est de 

mettre en Žvidence la relation qui unit (ou non) les deux personnages, ainsi que la psychologie 

de chacun, alors il faut •tre tr•s attentif aux expressions visuelle�V���G�H�V���D�F�W�H�X�U�V���D�I�L�Q���G�¶�p�W�D�E�O�L�U��leurs 

relations non-verbale. Le non-dit �H�Q���G�L�U�H�F�W�L�R�Q���G�¶�D�F�W�H�X�U���H�W���H�Q���P�L�V�H���H�Q���V�F�q�Q�H���H�V�W���W�U�q�V���L�Q�W�pressant 

car il permet de crŽer la profondeur psychologique de chaque personnage. 

La communication non-�Y�H�U�E�D�O�H���G�¶�X�Q���r�W�U�H���Y�L�Y�D�Q�W��se construit souvent dans les silences, autour 

de �J�H�V�W�H�V�����G�H���S�R�V�L�W�L�R�Q�V�����G�¶�D�W�W�L�W�X�G�H�V���H�W���S�D�V�V�H���S�D�U���O�H�V���H�[�S�U�H�V�V�L�R�Q�V���I�D�F�L�D�O�H�V���S�R�X�U���F�R�P�S�O�p�W�H�U�����G�p�Q�R�W�H�U��

ou jouer avec les sous-entendus de ce qui est dit. Le monteur joue avec ces diffŽrents ŽlŽments 

pour remani�H�U�� �O�D�� �F�R�P�P�X�Q�L�F�D�W�L�R�Q�� �G�H�� �O�¶�D�F�W�H�X�U���� �(�Q�� �I�R�Q�F�W�L�R�Q�� �G�H�� �O�¶�L�P�D�J�H �G�X�� �S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H�� �T�X�¶�L�O��

souhaite que le spectateur per•oive, il �S�H�X�W���V�¶�D�P�X�V�H�U���j���U�H�S�O�D�F�H�U���G�H�V��regards ou des gestes, en 

rŽponse ˆ certaines choses, �S�R�X�U�� �F�U�p�H�U�� �O�H�� �U�D�S�S�R�U�W�� �G�H�� �I�R�U�F�H�� �T�X�¶�L�O�� �G�R�L�W�� �\�� �D�Y�R�L�U�� �H�Q�W�U�H�� �O�H�V��

protagonistes. 
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�/�H�V���U�H�J�D�U�G�V 

Ç Le regard est un geste des yeux. È 1 

En pratique, le monteur lit les rushes en portant une attention particuli•re aux yeux d�¶�X�Q���D�F�W�H�X�U����

�&�K�H�]�� �O�¶�r�W�U�H�� �K�X�P�D�L�Q���O�¶�°�L�O�� �S�D�U�O�H �p�Q�R�U�P�p�P�H�Q�W���� �4�X�H�� �O�¶�D�F�W�H�X�U�� �L�Q�F�D�U�Q�H�� �R�X�� �F�R�P�S�R�V�H���� �L�O�� �X�W�L�O�L�V�H��son 

regard pour transmettre les Žmotions. Dans une confrontation ou un dialogue, les yeux 

participent enti•rement ˆ la communication. Ce sont eux qui permettent de comprendre �O�¶�p�W�D�W��

�G�¶�H�V�S�U�L�W���G�X���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H���Far ils sont Ç �O�H���P�L�U�R�L�U���G�H���O�¶�k�P�H È, ils expriment les sentiments. 

 Ç �8�Q���U�H�J�D�U�G���V�¶�D�O�O�X�P�H���R�X���V�¶�p�W�H�L�Q�W���H�Q���I�R�Q�F�W�L�R�Q���G�H�V���V�R�O�O�L�F�L�W�D�W�L�R�Q�V���G�X���P�L�O�L�H�X���P�D�L�V���D�X�V�V�L��

selon les pensŽes q�X�L���Y�R�X�V���W�U�D�Y�H�U�V�H�Q�W���O�¶�H�V�S�U�L�W�����ª��2 

�,�O���H�V�W���W�U�q�V���G�L�I�I�L�F�L�O�H���G�¶�p�W�D�E�O�L�U���X�Q�H���W�\�S�R�O�R�J�L�H���G�X���U�H�J�D�U�G�����W�D�Q�W���O�H�V���Q�X�D�Q�F�H�V���S�H�X�Y�H�Q�W���r�W�U�H���Q�R�P�E�U�H�X�V�H�V����

Il peut •tre moqueur, apeurŽ, joyeux, triste, g•nŽ, indiffŽrent, ou faussement indiffŽrent, 

sensuel, aguicheur, gourmand, jaloux, concupiscent, amoureux, fatiguŽ, noir, sŽv•re, atone, vif, 

vide, amorphe, pŽtillant, etc. De plus, �O�H�� �F�R�Q�W�H�Q�X�� �G�¶�X�Q�� �U�H�J�D�U�G�� �Q�H�� �U�H�V�W�H�� �M�D�P�D�L�V�� �L�P�P�R�E�L�O�H���� �,�O��

�I�O�X�F�W�X�H���� �p�Y�R�O�X�H���� �F�K�D�Q�J�H�� �G�¶�L�Q�W�H�Q�V�L�W�p�� �V�H�O�R�Q �O�H�V�� �L�Q�W�H�U�D�F�W�L�R�Q�V�� �T�X�¶�L�O�� �S�H�Xt avoir avec son 

environnement et ses interlocuteurs. 

Ç Par exemple, si votre interlocuteur tient un discours qui vous dŽrange, vous aurez 

tendance ˆ plonger votre regard vers le sol pour masquer la g•ne qui vous embarrasse. 

�/�H�� �U�H�J�D�U�G�� �J�R�X�U�P�D�Q�G�� �G�¶�X�Q�� �K�R�P�P�H�� �P�€�U�� �T�X�L�� �R�E�V�H�U�Y�H�� �X�Q�H�� �M�H�X�Q�H�� �H�W�� �M�R�O�L�H�� �I�H�P�P�H�� �H�V�W��

parfaitement imagina�E�O�H�����D�X���P�r�P�H���W�L�W�U�H���T�X�H���F�H�O�X�L���G�¶�X�Q�H���I�H�P�P�H���T�X�L���H�[�S�U�L�P�H���V�R�Q���G�p�J�R�€�W��

�G�¶�X�Q�� �Y�L�H�X�[�� �E�D�U�E�R�Q�� �T�X�L�� �W�H�Q�W�H�� �G�H�� �O�D�� �V�p�G�X�L�U�H���� �/�H�� �U�H�J�D�U�G�� �U�H�S�U�p�V�H�Q�W�H�� �j�� �W�R�X�W�� �P�R�P�H�Q�W�� �O�D��

�V�\�Q�W�K�q�V�H���G�X���F�O�L�P�D�W���P�H�Q�W�D�O���G�¶�X�Q���L�Q�G�L�Y�L�G�X���I�D�F�H���j���X�Q�H���V�L�W�X�D�W�L�R�Q���G�R�Q�Q�p�H�����,�O���I�D�X�W���D�S�S�U�H�Q�G�U�H��

ˆ observer celui de ses interlocuteurs tout en Žcoutant leur discours pour rŽaliser 

�O�¶�L�Q�F�R�P�P�H�Q�V�X�U�D�E�Oe richesse de ces expressions. È2 

1 VINCENT Jean-Didier, �/�H���F�°�X�U���G�H�V���D�X�W�U�H�V : Biologie de la compassion, Plon, Paris, 2003, 

293 pages. 
2 MESSINGER Joseph, Le langage des gestes pour les nuls, First, coll. Pour les nuls, Paris, 

2009, page 64. 
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Le mouvement du regard prend une place particuli•rement importante dans un dialogue. De 

nombreux livres ou sites internet en font des analyses plus ou moins pertinentes. Par exemple 

si une per�V�R�Q�Q�H���O�q�Y�H���O�H�V�� �\�H�X�[�� �Y�H�U�V���O�H���F�L�H�O���G�H���P�D�Q�L�q�U�H���S�O�X�V���R�X���P�R�L�Q�V���V�\�V�W�p�P�D�W�L�T�X�H���O�R�U�V���G�¶�X�Q�H��

�F�R�Q�Y�H�U�V�D�W�L�R�Q�����F�H�O�D���S�H�X�W���r�W�U�H���L�Q�W�H�U�S�U�p�W�p���F�R�P�P�H���O�H���V�L�J�Q�H���G�¶�X�Q�H���I�D�X�V�V�H���V�L�Q�F�p�U�L�W�p���R�X���G�¶�X�Q���D�Y�H�X���G�H��

tricherie, m�D�L�V���L�O���V�H���S�H�X�W���D�X�V�V�L���T�X�¶�X�Q���D�Y�L�R�Q���S�D�V�V�H���j���F�H���P�R�P�H�Q�W-lˆ dans le ciel et que le bruit attire 

�O�H�� �U�H�J�D�U�G�� �G�H�� �O�¶�L�Q�W�H�U�O�R�F�X�W�H�X�U�� �S�D�U�F�H�� �T�X�¶�L�O�� �V�¶�H�Q�Q�X�L�H���� �/�¶�R�U�L�H�Q�W�D�W�L�R�Q�� �G�X�� �U�H�J�D�U�G�� �H�Q�� �E�D�V�� �j�� �J�D�X�F�K�H��

indiquerait plut™t une indŽcision ou le tempŽrament incertain de la personne. Un mouvement 

�H�Q�� �K�D�X�W�� �j�� �J�D�X�F�K�H�� �V�H�U�D�L�W�� �O�H�� �V�L�J�Q�H�� �G�¶�X�Q�� �F�D�S�U�L�F�H���� �G�¶�X�Q�H fantaisie et serait tr•s utilisŽ pour la 

�V�p�G�X�F�W�L�R�Q���F�K�H�]���O�H�V���I�H�P�P�H�V�����)�X�L�U���O�H���U�H�J�D�U�G���G�H���O�¶�D�X�W�U�H���H�V�W���X�Q���V�L�J�Q�H���E�L�H�Q���F�R�Q�Q�X���G�H���P�D�O�D�L�V�H�����G�H���J�r�Q�H��

ou de timiditŽ. 

�&�H�� �W�\�S�H�� �G�¶�D�Q�D�O�\�V�H�� �S�R�V�V�q�G�H�� �F�H�S�H�Q�G�D�Q�W�� �V�H�V�� �S�U�R�S�U�H�V�� �O�L�P�L�W�H�V���� �/�D�� �S�U�p�V�H�Q�F�H�� �G�¶�X�Q�H�� �I�H�Q�r�W�U�H���� �G�¶�X�Q�H��

lumi•re ou �P�r�P�H���O�¶�D�U�U�L�Y�p�H���G�¶�X�Q���D�X�W�U�H���L�Q�G�L�Y�L�G�X���S�H�X�Y�H�Q�W���Y�H�Q�L�U���P�R�G�L�I�L�H�U���O�H���U�H�J�D�U�G�����8�Q�H���S�H�U�V�R�Q�Q�H��

�P�D�O���j���O�¶�D�L�V�H���D�X�U�D���W�H�Q�G�D�Q�F�H���j���F�K�H�U�F�K�Hr des points �G�H���I�X�L�W�H���T�X�L���G�p�S�H�Q�G�H�Q�W���G�H���O�¶�H�Q�Y�L�U�R�Q�Q�H�P�H�Q�W���G�D�Q�V��

lequel elle se situe. Tous ces facteurs biaisent une analyse des mouvements des yeux ˆ partir 

�G�¶�X�Q�H���J�U�L�O�O�H���S�U�p�p�W�D�E�O�L�H�����&�¶�H�V�W���G�¶�D�L�O�O�H�X�U�V���S�R�X�U���F�H�W�W�H���U�D�L�V�R�Q �T�X�H���O�H���P�R�Q�W�H�X�U���Q�H���I�D�L�W���M�D�P�D�L�V���G�µ�D�Q�D�O�\�V�H 

et �T�X�¶�L�O���G�R�Q�Q�H���S�O�X�V���G�¶�L�P�S�R�U�W�D�Q�F�H���j��son ressenti. 
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�/�H�V���J�H�V�W�H�V 

Joseph MESSINGER utilise le terme de Ç GPM È pour dŽsigner les gestes, les postures et les 

�P�L�P�L�T�X�H�V�� �G�¶�X�Q�� �L�Q�G�L�Y�L�G�X���� �3�R�X�U�� �O�X�L, les Ç GPM È seraient une retranscription quasi directe et 

�D�X�W�R�P�D�W�L�T�X�H���G�X���I�O�X�[���G�H���O�D���S�H�Q�V�p�H�����&�¶�H�V�W���F�H���S�K�p�Q�R�P�q�Q�H���T�X�¶�L�O���D�S�S�H�O�O�H���© effet gesticulatoire È.  

Ç Si vous envisagez de quitter votre job pour vo�X�V���M�R�L�Q�G�U�H���j���O�¶�p�O�D�E�R�U�D�W�L�R�Q���G�¶�X�Q���S�U�R�M�H�W��

en devenir, vous pourriez reproduire le geste suivant : la main ˆ hauteur du visage, 

paume retournŽe contre la bouche, comme pour Žviter une gifle virtuelle. Ce code 

�J�H�V�W�X�H�O���W�U�D�G�X�L�W���X�Q�H���S�H�X�U���G�H���O�¶�D�Y�H�Q�L�U���S�D�U�I�D�L�W�H�P�H�Q�W���OŽgitime dans le contexte dŽcrit. Le 

�F�O�L�P�D�W�� �P�H�Q�W�D�O�� �H�V�W�� �G�R�Q�F�� �O�H�� �F�K�H�I�� �G�¶�R�U�F�K�H�V�W�U�H�� �T�X�L�� �G�L�U�L�J�H�� �F�H�V�� �H�I�I�H�W�V�� �J�H�V�W�L�F�X�O�D�W�R�L�U�H�V���� �/�H�V��

�J�U�D�Q�G�V���F�R�P�p�G�L�H�Q�V���H�[�S�U�L�P�H�Q�W���j���P�H�U�Y�H�L�O�O�H���F�H�V���P�X�O�W�L�S�O�H�V���F�K�D�Q�J�H�P�H�Q�W�V���G�¶�K�X�P�H�X�U���H�Q���D�\�D�Q�W��

recours ˆ des mimiques ou ˆ des gestes appropriŽs au contexte imposŽ par le scŽnario. 

�&�¶�H�V�W�� �O�j�� �O�H�X�U�� �I�R�U�F�H�� �H�W�� �F�H�� �T�X�L�� �I�D�L�W�� �W�R�X�W�H�� �O�D�� �G�L�I�I�p�U�H�Q�F�H�� �H�Q�W�U�H�� �X�Q�� �F�D�E�R�W�L�Q�� �H�W�� �X�Q�� �Y�p�U�L�W�D�E�O�H��

�D�U�W�L�V�W�H�����4�X�D�Q�G���X�Q���I�L�O�P���U�H�P�S�R�U�W�H���X�Q���F�H�U�W�D�L�Q���V�X�F�F�q�V�����F�H���Q�¶�H�V�W���S�D�V���X�Q�L�T�X�H�P�H�Q�W���S�D�U�F�H���T�X�H��

�O�¶�K�L�V�W�R�L�U�H���S�O�D�v�W���D�X���S�X�E�O�L�F�����P�D�L�V���D�X�V�V�L���S�D�U�F�H���T�X�H �O�H�V���D�F�W�H�X�U�V���R�Q�W���U�p�X�V�V�L���j���V�¶�D�S�S�U�R�S�U�L�H�U���O�H�V��

�V�H�Q�W�L�P�H�Q�W�V���H�[�S�U�L�P�p�V���S�D�U���O�H�V���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H�V���T�X�¶�L�O�V���M�R�X�H�Q�W�����,�O�V���V�R�Q�Q�H�Q�W���©���Y�U�D�L���ª���T�X�D�Q�G���L�O�V��

reproduisent au mieux les gestes et les postures qui animent leurs personnages. Ils sont 

devenus leurs personnages, sur un plan purement GPM. È 1 

Lˆ encore, il existe de nombreuses interprŽtations. La mani•re de croiser les bras, les doigts et 

de tenir le tŽlŽphone serait une indication du profil psychologique de la personne, de m•me que 

la mani•re de croiser les jambes, ou de tenir une cigarette.  

�%�L�H�Q�� �T�X�¶�L�Q�W�p�U�H�V�V�D�Q�W�H���� �O�¶�D�Q�D�O�\�V�H�� �G�H�� �O�D�� �F�R�P�P�X�Q�L�F�D�W�L�R�Q�� �V�H�O�R�Q�� �X�Q�H�� �J�U�L�O�O�H�� �S�U�p�p�W�D�E�O�L�H�� �Q�¶�H�V�W�� �S�D�V��

�I�R�U�F�p�P�H�Q�W���S�H�U�W�L�Q�H�Q�W�H���F�D�U���W�R�X�V���O�H�V���U�H�J�D�U�G�V���H�W���O�H�V���J�H�V�W�H�V���Q�H���V�R�Q�W���S�D�V���W�R�X�M�R�X�U�V���O�L�p�V���j���O�¶�L�Q�G�L�Y�L�G�X�����/�D��

�F�R�P�P�X�Q�L�F�D�W�L�R�Q�� �Y�L�V�X�H�O�O�H�� �G�H�� �O�¶�D�F�W�H�X�U�� �H�V�W�� �W�U�q�V�� �L�P�S�Rrtante et agit inconsciemment sur notre 

comprŽhension de ses Žmotions et de ses pensŽes. Pourtant, �O�H���P�R�Q�W�H�X�U���Q�H���V�¶�D�S�S�X�L�H���S�D�V���W�R�X�M�R�X�U�V��

sur le sens de ces gestes et de ces regards. 

 

1 MESSINGER Joseph, le langage des gestes pour les nuls, First, coll. Pour les nuls, Paris, 

2009, page 18. 
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�������8�Q�H���U�H�O�D�W�L�R�Q���D�I�I�H�F�W�L�Y�H �D�Y�H�F���O�¶�D�F�W�H�X�U���" 

Parfois, un dŽtail Žmeut particuli•rement le monteur  (un geste, un regard, une rŽaction) et cela 

va induire en erreur la construction de la personnalitŽ du personnage.  

Ç �/�¶�D�F�W�H�X�U���R�X���O�¶�D�F�W�U�L�F�H�����S�H�X�W-•tre plus ou moins sympathique et du coup tu mŽlanges 

�X�Q���S�H�X���F�H���T�X�H���W�X���D�V���G�¶�D�I�I�H�F�W�L�I�����O�H���U�D�S�S�R�U�W���T�X�H���W�X���D�V���D�Y�H�F���O�H���S�H�U�V�R�Q�Q�D�Je, avec celui que 

�W�X���D�V���S�R�X�U���O�¶�D�F�W�H�X�U�����d�D���S�H�X�W���W�¶�D�U�U�L�Y�H�U���G�¶�D�S�S�U�p�F�L�H�U���S�O�X�V���S�D�U�W�L�F�X�O�L�q�U�H�P�H�Q�W���X�Q�H���S�D�U�W�L�H���G�H��

�O�¶�D�F�W�H�X�U, par exemple son visage, et •a peut influencer la mani•re dont tu vas choisir 

les plans, mettre en valeur telle ou telle chose. Tu vas avoir envie de laisser vivre sur 

�O�¶�p�F�U�D�Q���F�H�W�W�H���S�D�U�W�L�H���T�X�L���W�H���S�O�D�L�W���O�H���S�O�X�V���S�D�U�F�H���T�X�H���W�X���H�V���G�D�Q�V���X�Q���U�D�S�S�R�U�W�����I�X�V�L�R�Q�Q�H�O���D�Yec 

lui. Parfois tu fais une proposition de montage en fonction de ce rapport Žmotionnel 

�T�X�H���W�X���D�V���D�Y�H�F���O�¶�D�F�W�H�X�U, �H�W���O�H���U�p�D�O�L�V�D�W�H�X�U���Y�D���W�U�R�X�Y�H�U���o�D���E�L�H�Q�����S�D�U�F�H���T�X�¶�L�O���Q�¶�D�X�U�D���S�D�V���Y�X��

•a dans le jeu. �3�D�U�I�R�L�V���W�X���W�H���S�O�D�Q�W�H�V���F�R�P�S�O�p�W�H�P�H�Q�W���S�D�U�F�H���T�X�H���W�R�X�W���G�¶�X�Q���F�R�X�S���W�X��trouves 

�X�Q���U�H�J�D�U�G���W�U�q�V���E�H�D�X�����X�Q���U�H�J�D�U�G���W�U�q�V���F�K�R�X�H�W�W�H�����W�U�q�V���p�P�R�X�Y�D�Q�W�����P�D�L�V���F�H���Q�¶�H�V�W���S�D�V���F�H���T�X�H��

veut exprimer le rŽalisateur, et du coup tu es tombŽ ˆ c™tŽ, parce que tu es tombŽ 

�D�P�R�X�U�H�X�[���G�¶�X�Q���U�H�J�D�U�G�����G�¶�X�Q���W�U�X�F���T�X�L���W�¶�D���L�Q�I�O�X�H�Q�F�p�� Chacun ˆ sa propre sensibilitŽ et il 

faut savoir aussi Žcouter celle des autres notamment celle du rŽalisateur qui est la plus 

importante È.1 

�,�O���D�U�U�L�Y�H���S�D�U�I�R�L�V���T�X�¶�X�Q���D�F�W�H�Xr dŽgage quelque chose de tr•s fort qui attire le monteur de fa•on 

�L�Q�H�[�S�O�L�F�D�E�O�H�����S�U�H�V�T�X�H���P�D�J�L�T�X�H�����&�¶�H�V�W���F�H���T�X�H���%�Hrnard SASIA appelle Ç la prestance È. Au-delˆ 

de sa simple prŽsence �j���O�¶�L�P�D�J�H���R�X���G�H���V�D �I�D�o�R�Q���G�¶�R�F�F�X�S�H�U���O�H���F�D�G�U�H�����O�¶�D�F�W�H�X�U���S�H�X�W���V�X�V�F�L�W�H�U���X�Q�H��

certaine attirance qui influence le monteur sur la construction du personnage, parfois ˆ tort.  

Le monteur regarde les rushes comme il  regarde le monde : avec sa propre vision, sa propre 

subjectivitŽ. Il juge et apprŽcie non seulement le �M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U�����P�D�L�V���O�¶�D�F�W�H�X�U��lui-m•me : son 

physique, ses Žmotions, �V�D���P�D�Q�L�q�U�H���G�¶�r�W�U�H�����H�W�F�����&�¶�H�V�W���F�H�W�W�H���Y�L�V�L�R�Q���T�X�L���S�H�X�W���S�D�U�I�R�L�V���O�¶�D�Pener ˆ 

�V�¶�p�J�D�U�H�U���H�Q���F�K�H�P�L�Q���� 

 

 

1 �(�[�W�U�D�L�W���G�H���O�¶�L�Q�W�H�U�Y�L�H�Z���D�Y�H�F��Alice PETIT menŽe le jeudi 10 Novembre 2017 ˆ Paris. 
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�,�,�����/�H���W�U�D�Y�D�L�O���V�X�U���O�¶�D�F�W�H�X�U�� 
�S�R�X�U���W�U�R�X�Y�H�U���O�H���W�R�Q���S�U�R�S�U�H���D�X���I�L�O�P 

Dans un champ-contrechamp par exemple, faut-il  montrer la personne qui parle ou celle qui 

Žcoute ? �4�X�D�Q�G���O�¶�D�F�W�H�X�U���S�D�U�O�H���H�W���T�X�H���O�H���V�S�H�F�W�D�W�H�X�U���O�H���Y�R�L�W���S�D�U�O�H�U���G�D�Q�V���O�¶�L�P�D�J�H�����L�O���H�V�W���G�¶�X�V�D�J�H���G�H��

dire que son dialogue est en Ç IN È���� �6�L�� �O�H�� �V�S�H�F�W�D�W�H�X�U���O�¶�H�Q�W�H�Q�G���S�D�U�O�H�U�� �H�W�� �T�X�¶�L�O�� �Q�H�� �O�H�� �Y�R�L�W���S�D�V�� �j��

�O�¶�L�P�D�J�H���� �V�R�Q�� �G�L�D�O�R�J�X�H�� �H�V�W�� �H�Q��Ç OFF È. La question du placement de la voix du comŽdien 

dŽtermine une grande partie des choix du monteur. 

A. �/�D���T�X�H�V�W�L�R�Q���G�X���G�L�D�O�R�J�X�H���© �,�1 �ª�� 
�H�W���G�X���G�L�D�O�R�J�X�H���© �2�)�) �ª 

Pour y rŽpondre, il y a plusieurs questions ˆ se poser. Les deux premi•res questions, les plus 

importantes, sont interdŽpendantes. �,�O�� �V�¶�D�J�L�W�� �G�X�� �U�D�S�S�R�U�W�� �G�H�� �I�R�U�F�H�� �S�V�\�F�K�R�O�R�J�L�T�X�H�� �H�Q�W�U�H�� �O�H�V��

protagonistes ainsi que leurs importances dans la sŽquence. Qui est le personnage principal ? 

Faut-�L�O���O�H���Y�R�L�U���E�H�D�X�F�R�X�S���R�X���D�X���F�R�Q�W�U�D�L�U�H���V�¶�H�Q���I�U�X�V�W�U�H�U ? Est-�F�H���T�X�¶�L�O���I�D�X�W���P�R�Q�W�U�H�U���O�H�V���V�L�J�Q�H�V de 

leurs relations ou au contraire un certain personnage domine tous le long ? Y a-t-il un 

b�D�V�F�X�O�H�P�H�Q�W�� �T�X�L�� �V�¶�R�S�q�U�H�� �H�Q�W�U�H�� �O�H�X�U�V�� �L�Q�G�L�Y�L�G�X�D�O�L�W�p�V ? Ce sont ces diffŽrentes rŽflexions qui 

permettent de savoir si c�¶�H�V�W���P�L�H�X�[���G�H montrer tel personnage ou alors de voir la rŽaction de 

�O�¶�D�X�W�U�H���O�R�U�V���G�¶�X�Q�H���G�L�V�F�X�V�V�L�R�Q. La question du Ç IN È et du Ç OFF È est celle qui motive chaque 

plan dans un champ contrechamp. 

Pour y rŽpondre, il y a certains signes dans le dŽcoupage qui viennent mettre en Žvidence une 

rŽplique ou l�¶�L�P�S�R�U�W�D�Q�F�H���G�H���F�H�U�W�D�L�Q�V���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H�V���S�D�U���U�D�S�S�R�U�W���j���G�¶�D�X�W�U�H�V��  
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�������/�¶�L�Q�W�H�U�S�U�p�W�D�W�L�R�Q���G�X���G�p�F�R�X�S�D�J�H���W�H�F�K�Q�L�T�X�H�� 

Pour une sŽquence dialoguŽe, le dŽcoupage technique est un indicateur ˆ privilŽgier pour 

dŽcel�H�U���O�¶�L�P�S�R�U�W�D�Q�F�H���G�H�V���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H�V���H�W �O�D���S�O�D�F�H���T�X�¶�L�O�V doivent prendre dans la sc•ne. Il permet 

tr•s vite de dŽceler ce que veut le rŽalisateur et ce qui est important pour lui. Le dŽcoupage de 

la sŽquence 52 du film La tendresse 1 de Marion H€ NSEL, 2013, est un exemple plut™t 

significatif. A ce moment du film, la m•re et son ex-mari se retrouvent au restaurant, apr•s avoir 

fait un long trajet, pour rencontrer la petite amie de leur fils qui est en vacance au ski. �'�¶�X�Q���F�{�W�p��

il y a le p•re, incarnŽ par Olivier GOURMET avec ˆ c™tŽ de lui la petite amie de son fils, jouŽe 

par Margaux CHATELIER. �'�H���O�¶�D�X�W�U�H���L�O���\���D���O�D���P�q�U�H, jouŽ par Maryline CANTO, avec son fils, 

jouŽ par Adrien JOLIVET.  

Le dŽcoupage est constituŽ de 6 plans. Il y a deux Ç  two-shot È �I�U�R�Q�W�D�X�[���T�X�L���R�S�S�R�V�H�Q�W���G�¶�X�Q���F�{�W�p��

Olivier G et Margaux C  ̂Adrien J et Maryline C. Il y a un Gros plan Sur Maryline C, un gros 

plan sur Adrien J. Un plan des quatre ˆ table (52/6/2), un plan (52/6/2) sur Olivier G, Margaux 

C et le Patron.  

�/�¶�D�Q�D�O�\�V�H�� �G�H�V�� �p�F�K�H�O�O�H�V�� �G�H�� �S�O�D�Q�V���� �S�H�U�P�H�W��de voir �T�X�¶�2�O�L�Y�L�H�U��GOURMET et Margaux 

CHATELIER �Q�¶�R�Q�W���S�D�V���G�U�R�L�W���j���O�H�X�U���J�U�R�V���S�O�D�Q�����2�O�L�Y�L�H�U���*�R�X�U�P�H�W���H�V�W���W�U�q�V���S�U�p�V�H�Q�W���S�D�U���V�D���S�U�L�V�H���G�H��

parole : il monopolise le dialogue sur toute la durŽe de la sŽquence. Dans sa gestuelle et ses 

�S�R�V�W�X�U�H�V���� �L�O���R�F�F�X�S�H���O�H���F�D�G�U�H���� �0�D�U�J�D�X�[�� �&���� �H�V�W���S�O�X�W�{�W���U�H�O�D�\�p�H���j�� �O�¶�D�U�U�L�q�U�H-plan par le dŽcoupage. 

�(�O�O�H���Q�¶�H�V�W���V�D�Q�V���G�R�X�W�H���S�D�V���O�H���V�X�M�H�W���O�H���S�O�X�V���L�P�S�R�U�W�D�Q�W���G�H���O�D���V�F�q�Q�H���� 

A premi•re vue, tous les personnages semblent importants. Mais les dialogues ne sont pas 

�F�R�X�Y�H�U�W�V���H�Q���L�Q�W�p�J�U�D�O�L�W�p���S�D�U���F�K�D�T�X�H���S�O�D�Q�����/�H���S�U�H�P�L�H�U���S�O�D�Q���V�¶�D�U�U�r�W�H���j���O�¶�D�U�U�L�Y�p�H���G�X���Satron. Le second 

�U�H�S�U�H�Q�G���V�X�U���O�D���T�X�H�V�W�L�R�Q���G�¶�2�O�L�Y�L�H�U���T�X�L���G�H�P�D�Q�G�H���X�Q���G�H�V�V�H�U�W���H�W���V�¶�p�W�H�Q�G���M�X�V�T�X�¶�j���O�D���I�L�Q�����/�H���W�U�R�L�V�L�q�P�H��

�U�H�S�U�H�Q�G���W�R�X�W���H�Q���2�I�I�����M�X�V�T�X�¶�D�X�[���U�p�S�O�L�T�X�H�V���G�H���I�L�Q���H�Q��Ç IN È. Puis le dŽcoupage ressert sur la m•re 

et son fils, pris sŽparŽment. La rŽplique de �0�D�U�\�O�L�Q�H�� �&�� �H�W�� �F�H�O�O�H�� �G�¶�$�G�U�L�H�Q�� �-�� �V�H�P�E�O�Hnt tr•s 

importantes car traitŽes chacune en Gros plan. �,�O���\���D���G�¶�D�L�O�O�H�X�U�V���X�Q���3�L�F�N-Up qui a ŽtŽ fait pour la 

�G�H�U�Q�L�q�U�H�� �U�p�S�O�L�T�X�H�� �G�¶�$�G�U�L�H�Q�� �-���� �H�Q��Ç IN È���� �$�� �S�U�H�P�L�q�U�H�� �Y�X�H�� �F�H�V�� �G�H�X�[�� �U�p�S�O�L�T�X�H�V�� �G�¶�$�G�U�L�H�Q�� �H�W�� �G�H��

Maryline doivent prendre un sens particulier dans la sŽquence. A contrario, les paroles du p•re 

Žtant beaucoup moins intŽressantes pourraient aller en Ç OFF È pour laisser place aux rŽactions 

de la m•re et de son fils pour montrer leur complicitŽ par exemple. 

1 �6�H���U�p�I�p�U�H�U���j���O�¶�Dnnexe page 50 
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�/�¶�D�Q�D�O�\�V�H�� �G�X�� �G�p�F�R�X�S�D�J�H�� �G�R�Q�Q�H�� �G�H�V�� �L�Q�G�L�F�H�V�� �L�P�S�R�U�W�D�Q�W�� �V�X�U�� �O�H�V�� �F�K�R�L�[�� �G�X�� �U�p�D�O�L�V�D�W�H�X�U�� �H�W�� �G�H�� �O�D��

direction que doit prendre le montage de la sŽquence, notamment sur le choix de mettre telle 

ou telle rŽplique en Ç IN È. Elle permet aussi de comprendre ce qui se joue entre les personnages. 

�/�D���T�X�D�O�L�W�p���G�X���M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���S�H�X�W���L�Q�I�O�X�H�Q�F�H�U���O�H���F�K�R�L�[���G�X��Ç IN È ou du Ç OFF È. �/�¶�D�F�W�H�X�U���Q�¶�H�V�W��

�S�D�V�� �W�R�X�M�R�X�U�V�� �j�� �O�¶�D�L�V�H�� �I�D�F�H ˆ la camŽra. Un acteur professionnel ou non-professionnel peut se 

retrouver en position de faiblesse dans la situation �R�X���O�D���V�F�q�Q�H���j���M�R�X�H�U���� �,�O���S�H�X�W���D�U�U�L�Y�H�U���T�X�¶�X�Q�H��

actrice brillante se retrouve complŽtement effrayŽe par une sc•ne o• elle doit se livrer ˆ de 

�O�¶�L�P�S�U�R�Y�L�V�D�W�L�R�Q�� De nombreux moments seront plut™t mauvais alors que �G�¶�D�X�W�U�Hs seront 

gŽniaux. �3�R�X�U���O�H���P�R�Q�W�H�X�U�����V�L���O�D���I�D�L�E�O�H�V�V�H���G�H���O�¶�D�F�W�U�L�F�H���Q�H���W�U�D�Q�V�P�H�W���S�D�V���X�Q���V�H�Q�W�L�P�H�Q�W���U�p�H�O���R�X���T�X�¶�H�O�O�H��

�Q�¶�H�V�W���S�D�V���M�X�V�W�L�I�L�p�H���S�D�U���U�D�S�S�R�U�W���j���O�D���S�V�\�F�K�R�O�R�J�L�H���G�X���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H�����L�O���I�D�X�W���I�D�L�U�H���O�¶�H�I�I�R�U�W���G�H���W�U�R�X�Y�H�U���X�Q��

autre chemin, une fa•on de contourner et de couper autour de cette faiblesse.  

�%�H�U�Q�D�U�G���6�$�6�,�$���H�[�S�O�L�T�X�H���T�X�¶�L�O���H�[�L�V�W�H���G�H���Q�R�P�E�U�H�X�[���F�D�V���R�•���O�¶�D�F�W�H�X�U���L�Q�I�O�X�H�Q�F�H���O�H���F�K�R�L�[���G�X��Ç IN È 

et du Ç OFF È. 

Ç Il existe des acteurs qui jouent le Ç OFF È �H�W���G�¶�D�X�W�U�H�V���T�X�L���Q�H���O�H���M�R�X�H�Q�W���S�D�V�����,�O���\���D���G�H�V��

�D�F�W�H�X�U�V���T�X�L���S�D�U�O�H�Q�W���H�W���T�X�L�����O�R�U�V�T�X�¶�L�O�V���V�¶arr•tent, effacent tout ce qui se passe sur leur 

visage. Il y en a au contraire o• il se passe des choses m•me quand ils ne parlent pas. 

Il y en a qui quand ils parlent ne jouent pas. Donc il y a ces diffŽrents cas. En plan 

sŽquence on est battu, on ne peut rien faire, mais dans un champ-contrechamp, on peut 

�D�P�p�O�L�R�U�H�U�� �O�H�� �M�H�X�� �G�H�� �O�¶�D�F�W�H�X�U���� �6�¶�L�O�� �D�� �X�Q�� �F�{�W�p�� �X�Q�� �S�H�X�� �P�p�F�D�Q�L�T�X�H���� �T�X�¶�L�O�� �F�R�P�P�H�Q�F�H�� �O�H�V��

�S�K�U�D�V�H�V���W�R�X�M�R�X�U�V���G�H���O�D���P�r�P�H���P�D�Q�L�q�U�H���H�W���T�X�¶�L�O���O�H�V���W�H�U�P�L�Q�H���S�D�U�H�L�O�����,�O���H�V�W���p�Y�L�G�H�Q�W���T�X�H���V�L���H�Q��

face il y a un acteur qui est �W�U�q�V���E�L�H�Q�����R�Q���S�H�X�W���D�U�U�L�Y�H�U���j���W�U�L�F�K�H�U���H�Q���I�D�L�V�D�Q�W���H�Q���V�R�U�W�H���T�X�¶�R�Q��

�S�D�V�V�H���V�X�U���O�¶�D�F�W�H�X�U���T�X�L���H�V�W���P�R�L�Q�V���E�R�Q���M�X�V�W�H���D�X���P�R�P�H�Q�W���R�•���L�O���H�V�W���E�L�H�Q�� È 

Pour lui, il y a deux fonctions dans un champ-contrechamp �����O�¶�D�V�S�H�F�W���S�O�X�W�{�W���W�H�F�K�Q�L�T�X�H���G�X���W�U�D�Y�D�L�O��

�P�L�Q�X�W�L�H�X�[���G�¶�D�P�p�O�L�R�U�D�W�L�R�Q���G�X���M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U�����G�¶�X�Q���F�{�W�p�����O�¶�D�V�S�H�F�W���S�O�X�W�{�W���G�U�D�P�D�W�L�T�X�H���G�D�Q�V���O�H�T�X�H�O��

il est question de montrer la personne qui parle ou celle qui rŽagit, et ˆ quel moment de la 

�S�K�U�D�V�H�����G�X���P�R�W���R�X���G�H���O�D���I�L�Q���G�X���P�R�W���O�H���V�S�H�F�W�D�W�H�X�U���j���H�Q�Y�L�H���G�H���Y�R�L�U���O�¶�D�X�W�U�H�����&�¶�H�V�W���F�H���T�X�L���S�H�U�P�H�W de 

crŽer le dŽsir ou la frustration. 

�/�H�� �W�U�D�Y�D�L�O�� �G�X�� �P�R�Q�W�H�X�U�� �R�V�F�L�O�O�H�� �H�Q�W�U�H�� �U�H�F�K�H�U�F�K�H�� �W�H�F�K�Q�L�T�X�H�� �G�¶�D�P�p�O�L�R�U�D�W�L�R�Q�� �G�X�� �M�H�X�� �G�H�� �O�¶�D�F�W�H�X�U�� �H�W��

crŽation des intentions de la sc•ne�����&�¶�H�V�W���X�Q���p�T�X�L�O�L�E�U�H���F�R�Q�V�W�D�Q�W���H�Q�W�U�H���O�H���W�U�D�Y�D�L�O���V�X�U���O�H���M�H�X���H�W���F�H��

que doit •tre la psychologie du personnage ˆ un moment prŽcis de la narration du film. 
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�������/�H���W�U�D�Y�D�L�O���V�X�U���O�D���F�R�P�P�X�Q�L�F�D�W�L�R�Q���Y�L�V�X�H�O�O�H���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U 

�/�H���P�R�Q�W�H�X�U���S�H�X�W���Y�H�Q�L�U���D�P�p�O�L�R�U�H�U�����R�U�L�H�Q�W�H�U���R�X���D�F�F�H�Q�W�X�H�U���F�H���T�X�H���S�U�R�S�R�V�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���H�Q���P�R�G�L�I�L�D�Q�W���O�H��

�S�O�D�F�H�P�H�Q�W���G�¶�X�Q���U�H�J�D�U�G���R�X���G�¶�X�Q���J�H�V�W�H�����,�O���S�H�X�W recrŽer et jouer avec la communication visuelle de 

�O�¶�D�F�W�H�X�U���S�R�X�U���T�X�H���F�H���T�X�¶�L�O���F�R�P�P�X�Q�L�T�X�H���V�R�L�W���S�U�R�S�U�H���j���O�¶�L�P�D�J�H���G�X���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H���� 

�/�¶�D�F�W�H�X�U�����T�X�¶�L�O���L�Q�F�D�U�Q�H���R�X���T�X�¶�L�O���F�R�P�S�R�V�H�����M�R�X�H���D�Y�H�F���O�H�V���U�H�J�D�U�G�V�����'�D�Q�V���X�Q���F�K�D�P�S-contrechamp, 

le monteur peut les rŽutiliser et les replacer comme il veut �V�H�O�R�Q���O�H�V���Q�X�D�Q�F�H�V���T�X�¶�L�O���F�K�H�U�F�K�H���j��

apporter dans la relation entre les personnages. 

Par exemple, l�¶�D�W�W�L�W�X�G�H���H�W���O�D���P�D�Q�L�q�U�H���G�¶�D�O�O�X�P�H�U���X�Q�H���F�L�J�D�U�H�W�W�H���S�H�X�Y�H�Q�W���H�Q���G�L�U�H���E�H�D�X�F�R�X�S���V�X�U���O�H��

rapport de force entre deux personnages dans une confrontation. Cela peut •tre la supŽrioritŽ, 

�R�X���O�¶�L�Q�I�p�U�L�R�U�L�W�p���V�H�O�R�Q���O�D���P�D�Q�L�q�U�H���G�R�Q�W���H�O�O�H���H�V�W���Wenue. Mais le moment o• interviendra le geste qui 

va allumer la cigarette couplŽ au regard et ˆ la parole participe aussi ˆ la crŽation de ce rapport 

de force. Si la cigarette est allumŽe d•s le dŽpart de la conversation, cela donne une lecture sur 

�O�D�� �V�X�L�W�H�� �G�H�V�� �p�Y�p�Q�H�P�H�Q�W�V���� �$�� �O�¶�L�Q�Y�H�U�V�H���� �V�L�� �H�O�O�H�� �O�¶�H�V�W�� �j�� �O�D�� �W�R�X�W�H�� �I�L�Q���� �L�O�� �H�V�W�� �S�R�V�V�L�E�O�H�� �G�H�� �P�D�L�Q�W�H�Q�L�U��

�O�¶�D�P�E�L�J�X�w�W�p���G�X���U�D�S�S�R�U�W���G�H���I�R�U�F�H���M�X�V�T�X�¶�D�X���P�R�P�H�Q�W���R�•���H�O�O�H���H�V�W���D�O�O�X�P�p�H�� Et le monteur peut, avec 

le rŽalisateur, (re)dŽcider du moment o• le personnage effectue ce geste. 

Dans le documentaire de Ç The cutting edge, the magic of movie editing È, rŽalisŽ par Wendy 

APPLE en 2004, le monteur Frank. J URIOSTE raconte une anecdote ˆ propos du montage de 

�O�D���V�F�q�Q�H���G�H���O�¶�L�Q�W�H�U�U�R�J�D�W�R�L�U�H���G�D�Q�V��basic instinct, rŽalisŽ par Paul VEROHVEN.  �,�O���H�[�S�O�L�T�X�H���T�X�¶�L�O��

�D���G�€���U�H�F�U�p�H�U���O�¶�p�F�K�D�Q�J�H��de regards sur �W�R�X�W�H���O�D���G�X�U�p�H���G�H���O�D���V�p�T�X�H�Q�F�H���F�D�U���O�¶�X�W�L�O�L�V�D�W�L�R�Q���G�H�V���U�p�S�O�L�T�X�H�V��

du dialogue, seules, ne fonctionnait pas. Pour rendre la sc•ne intŽressante il est allŽ chercher 

�G�D�Q�V���O�H�V���S�U�L�V�H�V���G�H�V���U�H�J�D�U�G�V���T�X�¶�L�O���S�R�X�Y�D�L�W���\���D�Y�R�L�U���j���G�¶�D�X�W�U�H�V���P�R�P�H�Q�W�V���G�H���O�D���V�F�q�Q�H���T�X�¶�L�O���H�V�W���Y�H�Q�X��

�U�H�S�O�D�F�H�U���j���G�¶�D�X�W�U�H�V���H�Q�G�U�R�L�W�V���G�H���O�D���F�R�Q�I�U�R�Q�W�D�W�L�R�Q���� �,�O���H�[�S�O�L�T�X�H���T�X�H���6�K�D�U�R�Q���6�7�2�1�(���H�Q���Y�R�\�D�Q�W���O�D��

sc•ne avait demandŽ �T�X�¶�H�O�O�H���V�R�L�W���U�H�W�L�U�p�H���G�X���I�L�O�P���F�D�U���H�O�O�H���D�Y�D�L�W���O�¶�L�P�S�U�H�V�V�L�R�Q���T�X�H���F�H�O�D rendait sa 

performance moins bien.  

Une des mŽthodes menŽe par Olivier ASSAYAS et sa monteuse Laurence BRIAUD est tr•s 

significative quant ˆ ce travail �V�X�U���O�¶�D�F�W�H�X�U����Ils montent sans le �V�R�Q���F�R�P�P�H���j���O�¶�p�S�R�T�X�H���G�X���P�X�H�W��

en choisissant des expressions visuelles, des gestes ou des rŽactions de comŽdiens. Cela leur 

�S�H�U�P�H�W���G�H���Q�¶�r�W�U�H���D�W�W�H�Q�W�L�I�V���T�X�¶�j���O�¶�D�V�S�H�F�W���Y�L�V�X�H�O���G�X���M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U�����8�Q�H���I�R�L�V���O�D���V�p�T�X�H�Q�F�H���P�R�Q�W�p�H����

ils la regardent et en fonction de leurs ressentis ils vont chercher autre chose. A la fin, une fois 

�T�X�¶�L�O�V���R�Q�W���O�D���V�p�T�X�H�Q�F�H, ils resynchronisent le son.  
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Ç On monte sans le son comme ˆ la pŽriode des films muets. On choisit des expressions 

�Y�L�V�X�H�O�O�H�V�����G�H�V���J�H�V�W�H�V�����R�X���G�H�V���U�p�D�F�W�L�R�Q�V���T�X�H���O�¶�R�Q���P�R�Qte sur la timeline. Puis on regarde 

�O�D�� �V�p�T�X�H�Q�F�H�� �H�Q�� �V�H�� �G�L�V�D�Q�W�� �T�X�¶�j�� �W�H�O�� �H�Q�G�U�R�L�W�� �L�O�� �I�D�X�G�U�D�L�W�� �T�X�H�� �O�¶�p�P�R�W�L�R�Q�� �G�¶�X�Q�W�H�O�� �V�R�L�W�� �S�O�X�V��

intense, plus forte. On retourne chercher autre chose dans les rushes, on remplace et 

on recommence ainsi de suite. A la fin on resynchronise tout et •a donne souvent un 

rŽsultat tr•s bon. M•me si parfois les dialogues �F�K�D�Q�J�H�Q�W�����F�H���Q�¶�H�V�W���S�D�V���J�U�D�Y�H�� È 1 

�3�D�U�I�R�L�V���L�O���Q�¶�H�V�W���S�D�V���X�W�L�O�H���T�X�¶�Xn acteur dise quoi que ce soit ; un regard, une rŽaction se 

suffisent ˆ eux-m•mes pour exprimer un sentiment. A travers un plan de rŽaction, il est possible 

�G�H���O�L�U�H�����Y�L�D���O�H���Y�L�V�D�J�H���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���V�R�Q���H�[�S�U�H�V�V�L�R�Q���H�W���F�H���T�X�¶�L�O���Y�H�X�W���G�L�U�H�� Mais le sens que donne le 

spectateur ˆ cette rŽaction dŽpend du plan qui prŽc•de dans le montage. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

1 Extrait du dŽbat avec Arnaud DESPLECHIN et sa monteuse Laurence BRIAUD rŽalisŽ par 

les Žtudiants du Master 2 Professionnel ScŽnario, RŽalisation, Production de l'UniversitŽ 

Paris 1 PanthŽon Sorbonne.  

https://www.youtube.com/watch?v=SstJQL8xKzA 
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�/�¶�H�I�I�H�W���G�X���S�O�D�Q���G�H���U�p�D�F�W�L�R�Q 

Au dŽbut du XX •me si•cle en Russie, quelques rŽalisateurs dŽveloppent une fa•on expŽrimentale 

�G�H���P�R�Q�W�H�U���T�X�¶�L�O�V���W�K�p�R�U�L�V�H�Q�W���G�D�Q�V���G�H�V���P�D�Q�L�I�H�V�W�H�V�����&�H���P�R�X�Y�H�P�H�Q�W���H�V�W���D�S�S�H�O�p���$�Y�D�Q�W-garde. Lev 

KOULECHOV, un cinŽaste SoviŽtique, comprend le pouvoir du montage sur le �M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U��

dans une expŽrience cinŽmatographique appelŽe Ç l�¶Effet K È. Il dŽcouvre que selon la mani•re 

�G�¶�D�V�V�H�P�E�O�H�U�� �O�H�V�� �S�O�D�Q�V, �O�H�� �V�S�H�F�W�D�W�H�X�U�� �O�H�X�U�� �D�W�W�U�L�E�X�H�� �G�L�I�I�p�U�H�Q�W�H�V�� �V�L�J�Q�L�I�L�F�D�W�L�R�Q�V�� �T�X�L�� �Q�¶�p�W�D�L�H�Q�W�� �S�D�V��

�S�U�p�V�H�Q�W�H�V���G�D�Q�V���O�H�V���S�O�D�Q�V���S�U�L�V���V�p�S�D�U�p�P�H�Q�W�����&�¶�H�V�W���O�H premier ˆ thŽoriser cet effet de juxtaposition. 

�'�D�Q�V���V�R�Q���H�[�S�p�U�L�H�Q�F�H�����.�2�8�/�(�&�+�2�9���H�Q�W�U�H�F�R�X�S�H���X�Q���J�U�R�V���S�O�D�Q���G�¶�X�Q���D�F�W�H�X�U��inexpressif avec des 

plans qui reprŽsentent trois sujets diffŽrents : une fille dans un cercueil, un plat de soupe chaude 

et une jolie femme allongŽe dans un canapŽ. �$�O�R�U�V���T�X�H���V�R�Q���Y�L�V�D�J�H���Q�¶�H�[�S�U�L�P�H���D�X�F�X�Q��sentiment, 

les spectateurs interpr•tent �O�¶�p�P�R�W�L�R�Q�� �G�X�� �S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H����La premi•re juxtaposition donne 

�O�¶�L�P�S�U�H�V�V�L�R�Q���T�X�¶�L�O���H�V�W �W�U�L�V�W�H�����O�D���V�H�F�R�Q�G�H���T�X�¶�L�O���D���I�D�L�P���H�W���O�D���W�U�R�L�V�L�q�P�H���T�X�¶�L�O���H�V�W��amoureux. 

En 19���������G�D�Q�V���X�Q�H���L�Q�W�H�U�Y�L�H�Z���S�R�X�U���O�¶�p�P�L�V�V�L�R�Q��Telescope, Alfred HITCHCOCK va un peu plus 

loin dans la rŽflexion sur le plan de rŽaction. Le gros plan d�¶�X�Q���K�R�P�P�H���T�X�L���V�H���P�H�W���j���V�R�X�U�L�U�H���H�V�W��

�G�¶�D�E�R�U�G���M�X�[�W�D�S�R�V�p���j���X�Q���S�O�D�Q���V�X�U une femme qui joue avec son bŽbŽ. Le sourire �G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U��prend 

tout son sens�����&�¶�H�V�W���O�H���V�R�X�U�L�U�H���G�¶�X�Q���K�R�P�P�H���V�\�P�S�D�W�K�L�T�X�H���H�W���W�H�Q�G�U�H�����'�H���O�D���P�r�P�H���I�D�o�R�Q�����V�L���j���F�H��

�P�r�P�H���V�R�X�U�L�U�H���R�Q���D�V�V�H�P�E�O�H���O�H���S�O�D�Q���G�¶�X�Q�H���I�H�P�P�H���H�Q���E�L�N�L�Q�L�����O�H���V�R�X�U�L�U�H���G�H�Y�L�H�Q�W���F�H�O�X�L���G�¶�X�Q���Y�R�\�H�X�U��

�R�X���G�¶�X�Q���S�H�U�Y�H�U�V���H�W���H�V�W���L�Q�W�H�U�S�U�p�W�p���S�D�U���O�H���V�S�H�F�W�D�W�H�X�U���Fomme Žtant malsain. 

Un simple plan de rŽaction selon ce qui lui prŽc•de prend un sens diff•rent et vient connoter, 

�D�P�S�O�L�I�L�H�U�����P�R�G�L�I�L�H�U���O�¶�p�P�R�W�L�R�Q���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���G�p�M�j���S�U�p�V�H�Q�W�H���j���O�¶�L�P�D�J�H�� 

 

Lorsque le monteur travaille �O�¶�L�P�D�J�H���V�D�Q�V���V�H���S�U�p�R�F�F�X�Ser du son, il effectue inconsciemment un 

�W�U�D�Y�D�L�O�� �V�X�U�� �O�D�� �S�D�U�R�O�H�� �G�H�� �O�¶�D�F�W�H�X�U�� En effet, la communication orale est dŽpendante de celle 

visuelle�����/�¶�H�[�S�U�H�V�V�L�R�Q��Žmotionnelle �G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���H�V�W��ce qui donne du relief aux mots. �&�¶�H�V�W��le lien 

�H�Q�W�U�H���O�H���S�U�R�S�R�V���H�W���O�¶�H�[�S�U�H�V�V�L�R�Q���Y�L�V�X�H�O�O�H���T�X�L donne le ton �G�X���M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U, de la sc•ne et du 

film.  
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�������/�H���7�U�D�Y�D�L�O���V�X�U���O�D���S�D�U�R�O�H���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U 

�,�O���H�[�L�V�W�H���G�¶�D�X�W�U�Hs techniques qui vont servir et aider le comŽdien. Un monteur enl•ve souvent 

du dialogue. Un scŽnario inclut toutes les informations nŽcessaires ˆ la bonne comprŽhension 

�G�H���O�¶�K�L�V�W�R�L�U�H�����/�R�U�V�T�X�H���O�H���P�R�Q�W�H�X�U���H�W���O�H���U�p�D�O�L�V�D�W�H�X�U���Y�R�L�H�Q�W���O�D���V�F�q�Q�H���P�R�Q�W�p�H�����L�O�V���S�H�X�Y�H�Q�W���V�H���U�H�Q�G�U�H��

�F�R�P�S�W�H���T�X�H���O�H���G�L�D�O�R�J�X�H���H�V�W���W�U�R�S���H�[�S�O�L�F�D�W�L�I���H�W���Q�H���V�R�Q�Q�H���S�D�V���M�X�V�W�H���G�D�Q�V���O�D���E�R�X�F�K�H���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U�����/�D��

plupart du temps, ces informatio�Q�V���V�R�Q�W���G�¶�D�L�O�O�H�X�U�V���G�p�M�j��prŽsentes dans le cadre : dans le dŽcor, 

la mise en sc•ne, les accessoires etc. �/�¶�L�P�D�J�H���H�Q���G�L�W���G�p�M�j���V�X�I�I�L�V�D�P�P�H�Q�W���H�W���L�O���Q�¶�\���D���S�D�V���E�H�V�R�L�Q��

�T�X�H���F�H���V�R�L�W���U�p�S�p�W�p���S�D�U���O�¶�D�F�W�H�X�U�����'�H���O�D���P�r�P�H���I�D�o�R�Q���T�X�¶�H�Q�O�H�Y�H�U���G�X���G�L�D�O�R�J�X�H�����L�Q�W�H�U�Y�H�U�W�L�U���H�W���p�F�K�D�Q�J�Hr 

des lignes de texte �S�H�U�P�H�W���G�H���F�U�p�H�U���X�Q���D�X�W�U�H���H�I�I�H�W���H�W���G�H���U�H�Q�G�U�H���O�¶�L�Q�W�H�U�D�F�W�L�R�Q���H�Q�W�U�H���O�H�V���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H�V��

plus dynamique et plus spontanŽe.  

�,�O�� �H�V�W�� �W�R�X�W�� �D�X�V�V�L�� �L�P�S�R�U�W�D�Q�W�� �T�X�¶�X�Q�H�� �V�F�q�Q�H�� �Q�H�� �V�R�L�W�� �S�D�V�� �W�U�R�S�� �H�[�S�O�L�F�L�W�H���� �6�L elle est trop claire, le 

spectateur est expulsŽ en dehors �G�H���O�¶�K�L�V�W�R�L�U�H�����,�O���I�D�X�W���S�D�U�I�R�L�V���U�H�Q�G�U�H���S�O�X�V���I�O�R�Xes et plus subtiles 

les choses pour laisser le spectateur penser par lui-m•me. Cela va influencer la perception 

�T�X�¶�D�X�U�D���O�H��public �G�X���M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���H�W���G�X���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H���� 

Pendant le montage de Je vais mieux, Jean-Pierre AMERIS, le rŽalisateur et Anne SOURRIAU, 

�R�Q�W���U�H�W�U�D�Y�D�L�O�O�p���O�H�V���G�L�D�O�R�J�X�H�V���G�¶�X�Q�H���V�p�T�X�H�Q�F�H���T�X�L���V�¶�p�O�R�L�J�Q�D�L�W���G�X���W�R�Q���H�W���G�X���V�X�M�H�W���G�X���I�L�O�P�����/�D��sc•ne 

�H�Q���T�X�H�V�W�L�R�Q���U�D�V�V�H�P�E�O�H���O�D���I�D�P�L�O�O�H���G�X���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H���S�U�L�Q�F�L�S�D�O���D�X�W�R�X�U���G�¶�X�Q���U�H�S�D�V�����(�Q���U�H�W�U�D�Y�D�L�O�O�D�Q�W��la 

parole des comŽdiens, ils �V�R�Q�W�� �S�D�V�V�p�V�� �G�¶�X�Q�H�� �V�p�T�X�H�Q�F�H�� �G�H�� �T�X�D�W�U�H��minutes et cinq secondes ˆ 

environ une minute et vingt-cinq secondes. La premi•re version Žtait dans un ton dramatique et 

psychologique. Elle traitait plut™t le malaise du personnage par rapport ˆ la famille ainsi que la 

peur de la mort, de mani•re tr•s rŽaliste. La seconde Žtait dans un ton plus comique et moins 

lourd. Le sujet de la sc•ne avait ŽtŽ recentrŽ �V�X�U�� �O�¶�D�V�S�H�F�W�� �G�p�U�L�V�R�L�U�H�� �G�H�� �V�R�Q�� �P�D�O�� �G�H�� �G�R�V�� �H�W�� �V�X�U��

�O�¶�D�V�S�H�F�W���K�\�S�R�F�R�Q�G�U�L�D�T�X�H���G�X���S�H�U�V�R�Q�Qage. Il devenait plus ridicule donc plus dr™le. Le mal-•tre 

Žtait toujours prŽsent, mais il Žtait sous-tendu et moins explicite.  

Le montage de la deuxi•me version commence plus tard et finit plus t™t, la quantitŽ des 

dialogues a diminuŽ, �O�¶�R�U�G�U�H���G�H�V���U�p�S�O�L�T�X�H�V���D��changŽ, la sc•ne devient moins claire et beaucoup 

de choses passent maintenant par les non-dits. 

Cet exemple est particuli•rement intŽressant : il montre que la mani•re dont les gens se parlent 

donne une certaine lecture de la sc•ne. Le monteur travaille l�¶�D�F�W�H�X�U���H�W���G�L�U�L�J�H���O�D���I�D�o�R�Q���G�R�Q�W���O�H��
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spectateur doit la voir. En travaillant les dialogues, il est tout ˆ fait possible de venir modifier 

le ton du film. 

Ç �0�R�L���M�¶�D�L���W�R�X�M�R�X�U�V���G�H�V���S�U�R�E�O�q�P�H�V���j���F�R�X�S�H�U���G�H���O�R�Q�J�X�H�V��sc•nes o• les gens se parlent, 

parce �T�X�¶�R�Q a un no�P�E�U�H�� �L�O�O�L�P�L�W�p�� �G�H�� �F�K�R�L�[�� �H�W�� �G�¶�R�S�S�R�U�W�X�Q�L�W�p�V���� �$�Y�H�F�� �V�L�P�S�O�H�P�Hnt deux 

interlocuteurs, la sc•ne peut prendre des directions tr•s diffŽrentes. Le drame devient 

comŽdie ; le pathos devient tragŽdie. ‚a peut devenir une esp•ce de sŽquence 

�G�¶�L�Q�W�H�U�U�R�J�D�W�R�L�U�H���R�X���G�H���G�p�S�R�Vition avec un montage tr•s rapide, ou •a peut •tre tr•s lent 

et introspectif si on utilise beaucoup de rŽflexions, de respirations�����G�¶�D�L�U���H�W���G�H���S�D�X�V�H�V����

�H�W���S�D�V���T�X�H���O�H�V���P�R�W�V�����&�¶�H�V�W���O�j���T�X�¶�X�Q���E�R�Q���P�R�Q�W�H�X�U���S�H�X�W���D�L�G�H�U���X�Q���U�p�D�O�L�V�D�W�H�X�U. È1 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

1Steven SPIELBERG ˆ propos du montage, extrait du documentaire The cutting edge, the 

magic of movie editting, Wendy APPLE, 2004 
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�������5�p�I�O�H�[�L�R�Q�V���V�X�U���O�H���V�W�\�O�H 

Selon le style du film, le monteur ne va pas monter de la m•me mani•re. Pour une comŽdie, le 

but est de faire rire. Mais il arrive souvent que quelque chose de dr™le dans les rushes soit ŽvincŽ 

lors de la premi•re version de montage. Il �V�¶�D�J�L�W���D�O�R�U�V���G�H���U�H�W�U�R�X�Y�H�U���O�¶�H�I�I�H�W���F�R�P�L�T�X�H���T�X�L�� �D���p�W�p��

dŽtruit. 

Dans la revue des cahiers du cinŽma N¡692 de Septembre 2013, il y a une interview de Martial 

�6�D�O�R�P�R�Q�����O�H���P�R�Q�W�H�X�U���G�H�V���I�L�O�P�V���G�¶�(�P�P�D�Q�X�H�O���0�2�8�5�(�7�����T�X�L���H�[�S�O�L�T�X�H���V�R�Q���W�U�D�Y�D�L�O���V�X�U���O�H���P�R�Q�W�D�J�H��

de �&�K�D�Q�J�H�P�H�Q�W���G�¶�D�G�U�H�V�V�H. 

Ç �$�X�� �G�p�E�X�W�� �G�H�� �&�K�D�Q�J�H�P�H�Q�W���G�¶�D�G�U�H�V�V�H���� �)�U�p�G�p�U�L�T�X�H�� �%�H�O�� �S�U�R�S�R�V�H�� �j�� �(�P�P�D�Q�X�H�O�� �0�R�X�U�H�W��

�X�Q�H�� �F�R�O�R�F�D�W�L�R�Q�� �D�Y�H�F�� �X�Q�H�� �D�P�L�H�� �j�� �H�O�O�H���� �/�R�U�V�T�X�¶�Hlle demande des rŽfŽrences au jeune 

celui-�F�L���O�X�L���G�L�W���T�X�¶�L�O���H�V�W���F�R�U�Q�L�V�W�H�����7�R�X�W���O�H���G�L�D�O�R�J�X�H���G�H���F�H�W�W�H���V�F�q�Q�H���S�U�H�V�T�X�H���H�[�F�O�X�V�L�Y�H�P�H�Q�W��

montŽe en champ contrechamp repose sur un quiproquo entre les mots Ç cor È et 

Ç corps È. È 

La particularitŽ du montage de cette sŽquence repose sur un principe de ping-pong o• les 

dialogues sont la plupart du temps montŽs en Ç IN È. Martial SALOMON explique comment il 

a travaillŽ le rythme �H�W���S�D�U�O�H���G�H���O�¶�H�I�I�H�W���G�H���W�H�P�S�R�U�L�V�D�W�L�R�Q���� 

Ç �&�¶�H�V�W���X�Q�H���V�p�T�X�H�Q�F�H���T�X�¶�R�Q���D���E�H�D�X�F�R�X�S���P�R�Q�W�p�H���D�X���V�R�Q���± c�H���T�X�L���Q�H���Y�H�X�W���S�D�V���G�L�U�H���T�X�¶�R�Q��

�I�H�U�P�H���O�H�V���\�H�X�[���P�D�L�V���T�X�¶�R�Q���p�F�R�X�W�H���O�H���U�\�W�K�P�H���G�X���G�L�D�O�R�J�X�H�����2�Q���p�F�R�X�W�H�����R�Q���U�D�F�F�R�X�U�F�L�W�����R�Q��

se dit Ç lˆ, elle rŽagit trop rapidement �ª�����D�O�R�U�V���R�Q���O�D�L�V�V�H���X�Q���S�H�X���G�¶�H�V�S�D�F�H���H�Q�W�U�H���G�H�X�[��

�U�p�S�O�L�T�X�H�V�����&�¶�H�V�W���V�H�X�O�H�P�H�Q�W���D�S�U�q�V���D�Y�R�L�U���G�p�I�L�Q�L���O�H���U�\�W�K�P�H gŽnŽral du dialogue, du point 

�G�H���Y�X�H���G�X���V�R�Q���T�X�¶�R�Q���G�p�F�L�G�H���G�H���O�D���F�R�X�S�H�����&�¶�H�V�W���X�Q���W�U�D�Y�D�L�O���G�¶�R�U�I�q�Y�U�H�����&�H�W�W�H���P�p�W�K�R�G�H���H�V�W��

particuli•rement effective dans des sc•nes o• les comŽdiens ne bougent pas. Ici, ˆ 

partir du quiproquo autour du mot Ç cor È, il y a une accŽlŽration du montage. Plut™t 

�T�X�H���G�H���U�D�O�H�Q�W�L�U���S�R�X�U���V�R�X�O�L�J�Q�H�U���O�¶�H�I�I�H�W���H�W���O�D�L�V�V�H�U���D�X�[���J�H�Q�V���O�H���W�H�P�S�V���G�H���U�L�U�H�����R�Q���D�F�F�p�O�q�U�H����

Normalement dans les comŽdies, notamment ˆ la tŽlŽvision, on temporise : on monte 

le gag et on laisse un petit blanc derri•re pour que le spectateur ait le temps de rŽagir. 

�$�O�R�U�V���T�X�H���V�L���O�¶�D�X�W�U�H���F�R�P�p�G�L�H�Q���H�Q�F�K�D�L�Q�H���L�P�P�p�G�L�D�W�H�P�H�Q�W�����O�H���V�S�H�F�W�D�W�H�X�U���U�L�V�T�X�H���G�H���Q�H���S�D�V��

�V�¶�D�X�W�R�U�L�V�H�U���j���U�L�U�H���S�D�U���S�H�X�U���G�H���U�D�W�H�U���O�D���U�p�S�O�L�T�X�H���V�X�L�Y�D�Q�W�H�����6�L���R�Q���F�R�O�O�H���W�R�X�W�H�V���O�H�V���U�p�S�O�L�T�X�H�V����

on ne sait pas toujours quand on doit rire. Alors que si on fait un montage rapide et 
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�T�X�H���W�R�X�W���j�� �F�R�X�S���R�Q���O�D�L�V�V�H���X�Q���E�O�D�Q�F���� �O�¶�p�F�K�R���G�H���O�D�� �G�H�U�Q�L�q�U�H���S�K�U�D�V�H���H�V�W���V�R�X�O�L�J�Q�p���S�D�U���O�H��

�E�O�D�Q�F���G�¶�D�S�U�q�V�� È 1 

Monter la quasi-totalitŽ des dialogues en Ç IN È permet de profiter de ce qui est dit pour jouer 

avec le comique du quiproquo. Peut-•tre que pour monter cette sŽquence de fa•on dramatique, 

le monteur �D�X�U�D�L�W���X�W�L�O�L�V�p���S�O�X�V���G�H���S�O�D�Q���G�¶�p�F�R�X�W�H���S�R�X�U���P�R�Q�W�U�H�U���O�D���U�p�D�F�W�L�R�Q���G�H���O�D���S�H�U�V�R�Q�Q�H���j���F�H���T�X�L��

est dit. Il aurait peut-•tre essayŽ de rajouter des silences et des ponctuations en travaillant le 

�U�\�W�K�P�H�� �G�H�� �O�¶�D�F�W�H�X�U����Mais i�O�� �I�D�X�W�� �I�D�L�U�H�� �D�W�W�H�Q�W�L�R�Q���� �V�L�� �O�H�� �P�R�Q�W�D�J�H�� �j�� �X�Q�� �U�p�H�O�� �S�R�X�Y�R�L�U���� �L�O�� �Q�¶�H�V�W�� �S�D�V��

�T�X�H�V�W�L�R�Q���G�H���P�R�Q�W�H�U���X�Q�H���V�p�T�X�H�Q�F�H���j���O�¶�L�Q�Y�H�U�V�H���G�H���F�H���T�X�¶�H�O�O�H���G�R�L�W���r�W�U�H����Dans une comŽdie burlesque 

qui repose sur des gags, enlever des morceaux de performances physiques et corporelles pour 

�U�H�Q�G�U�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���S�O�X�V���G�U�D�P�D�W�L�T�X�H���G�H�V�V�H�U�Y�L�U�D�L�W���D�X�W�D�Q�W��son jeu que le film. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

 

 

1 �/�¶�D�U�W���G�H���P�R�Q�W�H�U, Cahier du cinŽma n¡692 : Žloge de la comŽdie, Septembre 2013, p 31 ˆ 34  

Cf annexe page 57 
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�%�����/�H���W�U�D�Y�D�L�O���V�X�U���O�H���U�\�W�K�P�H���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U 

Pour Guy LECORNE, il est important de souligner que l�H���W�U�D�Y�D�L�O���V�X�U���O�H���U�\�W�K�P�H���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���Q�¶�H�V�W��

pas indŽpendant de son propre jeu.  

Ç Ce qui est �L�P�S�R�U�W�D�Q�W���F�¶�H�V�W���O�H���W�H�P�S�R���G�¶�X�Q�H���V�F�q�Q�H�����(�W���F�H���W�H�P�S�R���L�O���H�V�W���G�¶�D�E�R�U�G���G�R�Q�Q�p���S�D�U��

les �F�R�P�p�G�L�H�Q�V�����2�Q���S�D�U�W���G�H���o�D�����G�H���F�H���T�X�¶�L�O�V���R�Q�W���M�R�X�p�����3�X�L�V���D�S�U�q�V���T�X�D�Q�G���R�Q���P�R�Q�W�H���O�D���V�F�q�Q�H��

il va y avoir une sorte de jeu dans lequel on peut tendre / distendre. Au montage, ce jeu 

�R�Q���S�H�X�W���O�¶�D�F�F�p�O�p�U�H�U���j���X�Q���F�H�U�W�D�L�Q���P�R�P�H�Q�W�����O�H���G�H�V�V�H�U�U�H�U���j���G�¶�D�X�W�U�H�V�����S�R�X�U���O�X�L���G�R�Q�Q�H�U��plus 

de tension. Et ce travail se fait ˆ partir du travail du comŽdien. Comme si on travaillait 

avec eux. È 

�/�¶�D�F�W�H�X�U propose un rythme de jeu qui �Q�¶�H�V�W���S�D�V���W�R�X�M�R�X�U�V en adŽquation avec le ton et le propos 

du film. Dans une prise qui semble bien, il peut y a�Y�R�L�U���G�H�V���E�R�V�V�H�V���T�X�¶�L�O���I�D�X�W���O�L�V�V�H�U�����3�D�U���H�[�H�P�S�O�H��

des pauses inadaptŽes ˆ la situation ou des scories1 peuvent •tre effacŽes par le montage. 

Enlever tous ces petits dŽfauts permet de masquer le malaise de �O�¶�D�F�W�H�X�U, en lui redonnant un 

rythme plus rapide par exemple. Le travail du monteur sur son jeu �Q�¶�H�V�W�� �S�D�V�� �M�X�V�W�H�� �X�Q�� �W�U�D�Y�D�L�O��

�G�¶�p�S�X�U�D�W�L�R�Q�����6�¶�L�O���H�Q�O�q�Y�H���G�H�V���G�L�D�O�R�J�X�H�V���H�W��des temps morts, il peut aussi rajouter du silence. 

Ç �-�H���P�H���V�R�X�Y�L�H�Q�V���G�¶�X�Q�H�� �V�F�q�Q�H���G�D�Q�V��la vie de JŽsus, o• une jeune fille se fait un peu 

tripoter par la bande de gus ˆ la sortie du gymnase. Puis apr•s il y a une sc•ne dans 

le bistrot o• le p•re de cette fille leur crie dessus. Quand tu regardes les rushes de •a, 

�F�¶�H�V�W���D�V�V�H�]���p�S�R�X�Y�D�Q�W�D�E�O�H�����/�H���S�q�U�H���G�R�Q�Q�H���O�H���W�H�[�W�H���G�H���P�D�Q�L�q�U�H���W�U�q�V���P�D�O�D�G�U�R�L�W�H�����&�¶�H�V�W���X�Q�H��

sorte de Litanie o• tout est sur le m•me ton, monotone et ennuyeux, sans variation. ‚a 

�Q�H���P�D�U�F�K�H���S�D�V�����/�H���P�R�Q�W�D�J�H���D���S�H�U�P�L�V���G�H���U�p�W�D�E�O�L�U���G�H���O�D���Y�L�H�����&�H���T�X�H���M�¶�D�L���I�D�L�W���F�¶�H�V�W��ajouter 

�G�X���W�H�P�S�V���j���O�¶�L�Q�W�p�U�L�H�X�U�����/�D�L�V�V�H�U���G�H�V���S�D�X�V�H�V���H�Q�W�U�H���O�H�V���S�K�U�D�V�H�V�� È 2 

1 scorie est  ̂�S�U�H�Q�G�U�H���D�X���V�H�Q�V���P�p�W�D�S�K�R�U�L�T�X�H���R�X���I�L�J�X�U�D�W�L�I�����&�¶�H�V�W���O�D���Sartie d'une chose ou plus rarement 

d'un •tre, concret ou abstrait que l'on consid•re comme sans valeur, de qualitŽ mŽdiocre ou mauvaise 

�H�W���T�X�H���O�
�R�Q���p�O�L�P�L�Q�H�����,�O���S�H�X�W���V�¶�D�J�L�U���G�¶�R�Q�R�P�D�W�R�S�p�H�V���F�R�P�P�H���S�D�U���H�[�H�P�S�Oe des euh, des hum.  

2 �(�[�W�U�D�L�W���G�H���O�¶�L�Q�W�H�U�Y�L�H�Z���D�Y�H�F���*�X�\���/�(�&�2�5�1�(���P�H�Q�p�H���O�H���M�H�X�G�L�������0�D�U�V�������������j���3�D�U�L�V���� 

cf annexe page 44 
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�/�H�V���V�L�O�H�Q�F�H�V 

Paradoxalement, �F�¶�H�V�W�� �S�H�X�W-•tre avec les silences que le monteur joue le plus. Il enl•ve, il 

rajoute, il raccourcit ou il ra�O�O�R�Q�J�H�« Guy LECORNE explique son travail dans une sŽquence 

de Flandres. 

Ç Dans Flandres il y a une sc•ne tr•s dure o• trois soldats violent une femme. Elle est 

�G�X�U�H�� �S�D�U�F�H�� �T�X�¶�L�O�V ne �G�L�V�H�Q�W�� �U�L�H�Q�«��Au tournage la parole banalisait la sc•ne et •a 

devenait presque ridicule �(�W���o�D���W�X���O�H���F�R�P�S�U�H�Q�G�V���H�Q���P�R�Q�W�D�Q�W�����&�¶�H�V�W���H�Q���H�Q�O�H�Y�D�Q�W���S�H�W�L�W���j��

petit toutes �O�H�V���S�D�U�R�O�H�V���H�W���H�Q���M�R�X�D�Q�W���D�Y�H�F���O�H�V���E�U�X�L�W�V���G�¶�H�I�I�R�U�W�V���T�X�H���O�D���V�F�q�Q�H���D���S�U�L�V���W�R�X�W�H���V�D��

�F�U�X�D�X�W�p�����/�H���U�H�V�W�H���F�¶�H�V�W���G�X���E�D�Y�D�U�G�D�J�H���T�X�L���W�X�H���F�R�P�S�O�p�W�H�P�H�Q�W���O�D���V�F�q�Q�H�� È 

Dans le silence, une �P�X�O�W�L�W�X�G�H���G�H���V�H�Q�W�L�P�H�Q�W�V���S�H�X�Y�H�Q�W���V�¶�H�[�S�U�L�P�H�U�� �,�O���S�H�X�W���V�¶�D�J�L�U��du temps que 

prend la personne pour Žcouter. Mais ce petit moment peut �W�p�P�R�L�J�Q�H�U�� �G�¶�X�Q�� �F�H�U�W�D�L�Q�� �U�H�V�S�H�F�W����

�G�¶�X�Q�H���F�H�U�W�D�L�Q�H���p�F�R�X�W�H�����G�H���O�¶�D�W�W�H�Q�W�L�R�Q���R�X���G�H���O�¶�H�Q�Q�X�L���T�X�H���S�U�R�F�X�U�H���O�H���G�L�V�F�R�X�U�V���G�H���O�¶�D�X�W�U�H�����3�H�X�W-•tre 

est-ce un silence de �P�p�S�U�L�V�����G�¶�L�Q�G�L�I�I�p�U�H�Q�F�H���I�D�F�H���j���O�D���S�H�U�V�R�Q�Q�H ? Ou alors il exprime le doute, la 

�F�R�Q�I�X�V�L�R�Q�����O�D���F�R�O�q�U�H���G�¶�X�Q�H���S�H�U�V�R�Q�Q�H���T�X�L���V�H���I�R�U�F�H���j���Q�H���U�L�H�Q���G�L�U�H���S�R�X�U���Q�H���S�D�V���S�D�U�D�v�W�U�H���G�p�V�D�J�U�p�D�E�O�H��

ou odieuse aux yeux des autres.  

�/�¶�r�W�U�H�� �K�X�P�D�L�Q�� �F�R�P�P�X�Q�L�T�X�H beaucoup par le silence. Chaque silence a un sens particulier, 

�S�D�U�I�R�L�V���F�D�F�K�p���T�X�L���F�U�p�H���X�Q�H���V�H�Q�V�D�W�L�R�Q�����X�Q���V�H�Q�W�L�P�H�Q�W���V�S�p�F�L�I�L�T�X�H���T�X�L���V�¶�L�Q�W�H�U�S�U�q�W�H���V�H�O�R�Q���O�H���F�R�Q�W�H�[�W�H��

dans lequel il se trouve. �%�H�U�Q�D�U�G���6�$�6�,�$���X�W�L�O�L�V�H���G�¶�D�L�O�O�H�X�U�V���O�H���V�L�O�H�Q�F�H��pour crŽer ou accentuer la 

tension et le suspens.  

Ç Souvent on triche plut™t les silences dans un champ-contrechamp. Les silences qui se 

justifient en Ç IN È, ne se justifient plus en Ç OFF È. Donc quand on monte un personnage 

en Ç OFF È, gŽnŽralement on enl•ve la plupart des silences. Quand un personnage parle, 

�R�Q���V�X�S�S�R�V�H���T�X�H���O�¶�D�X�W�U�H���U�H�J�D�U�G�H�����W�R�X�U�Q�H���O�H�V���\�H�X�[���H�W�F�����0�D�L�V��si on montre le personnage qui 

�p�F�R�X�W�H�� �H�W�� �T�X�¶�R�Q�� �O�D�L�V�V�H les silences de celui qui parle en Ç OFF È, •a devient 

�L�Q�V�X�S�S�R�U�W�D�E�O�H�«��Par contre •a va dans les deux sens, on peut crŽer une ponctuation ˆ un 

moment donnŽ en doublant le silence, •a arrive aussi. �3�D�U���H�[�H�P�S�O�H�����O�¶�D�F�W�H�X�U���D���S�D�U�O�p���H�W���R�Q��

a envie de voir dans quel Žtat il est ˆ la fin de sa parole. Alors on le montre, et on  se 

�G�H�P�D�Q�G�H���F�R�P�P�H�Q�W���O�¶�D�X�W�U�H���Y�D���U�p�D�J�L�U���j���F�H�W�W�H���Sarole. On crŽŽe un petit suspens en retardant 

�O�H���P�R�P�H�Q�W���R�•���O�¶�R�Q���E�D�V�F�X�O�H���V�X�U���O�¶�D�X�W�U�H���D�F�W�H�X�U�� È  
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Un bon acteur, professionnel ou non, aura tendance ˆ jouer avec les ponctuations, les variations 

de vitesse, le rythme, les intonations et �O�¶�L�Q�W�H�Q�V�L�W�p��des Žmotions dans un dialogue. �&�H���Q�¶�H�V�W���T�X�H��

s�L���O�¶�D�F�W�H�X�U���Q�¶�H�V�W���S�D�V���M�X�V�W�H���V�X�U���O�¶�X�Q���G�H���F�H�V���S�R�L�Q�W�V�����O�H���P�R�Q�W�H�X�U���S�H�X�W���U�H�W�U�D�Y�D�L�O�O�H�U���V�D���S�U�H�V�W�D�W�L�R�Q�����,�O���S�H�X�W��

revenir sur chacune des lignes des dialogues. Il peut travailler le dŽbit et la quantitŽ de la parole. 

Il peut m•me juger utile de faire de la postsynchronisation dans certains cas. Tous les choix 

�T�X�¶�H�Q�W�U�H�S�U�H�Q�G le monteur dŽpendent du rythme du comŽdien. En travaillant sur les silences et 

�O�H�V���G�L�D�O�R�J�X�H�V�����O�H���P�R�Q�W�H�X�U���P�R�G�L�I�L�H���O�H���U�\�W�K�P�H���G�X���M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U�������,�O���S�H�X�W���D�U�U�L�Y�H�U���T�X�¶il  ait un rythme 

�U�p�D�O�L�V�W�H�����Y�R�L�U���P�r�P�H���Q�D�W�X�U�D�O�L�V�W�H���D�Y�H�F���X�Q���W�R�Q���S�V�\�F�K�R�O�R�J�L�T�X�H���D�O�R�U�V���T�X�H���F�H���Q�¶�H�V�W���S�D�V���Q�p�F�H�V�V�D�L�U�H���S�R�X�U��

la sc•ne. Pour Bernard SASIA�����O�H���F�L�Q�p�P�D���Q�¶�H�V�W���S�D�V���O�D���U�p�D�O�L�W�p���H�W���L�O���I�D�X�W���D�G�D�S�W�H�U���O�H���W�H�P�S�V���U�p�H�O���R�X��

�S�V�\�F�K�R�O�R�J�L�T�X�H���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���D�X���W�H�P�S�V���H�W���D�X���U�\�W�Kme du film.  

Dans son livre, Ç making movies È, Sidney LUMET explique que le rythme du montage peut 

plus ou moins �U�H�Q�I�R�U�F�H�U�� �O�¶�p�P�R�W�L�R�Q�� �G�X�� �M�H�X�� �G�H�� �O�¶�D�F�W�H�X�U�� Dans une confrontation entre deux 

personnages, il �H�V�W�� �S�R�V�V�L�E�O�H�� �G�¶�D�F�F�H�Q�W�X�H�U�� �O�H�� �W�H�P�S�R�� �G�H��chacun des protagonistes de mani•re ˆ 

renforcer leur propre caract•re. Il tire son exemple du tournage de �/�R�Q�J���G�D�\�¶�V���L�Q�W�R���Q�L�J�K�W��dans 

lequel une sŽquence oppose deux personnalitŽs diffŽrentes. Sur le plateau, Katherine Hepburn 

avait un rythme lent qui Žtait soutenu par la durŽe des prises. Le r™le du montage Žtait de lier sa 

�S�H�U�I�R�U�P�D�Q�F�H���S�R�X�U���G�R�Q�Q�H�U���O�D���V�H�Q�V�D�W�L�R�Q���G�¶�X�Q���U�\�W�K�P�H���O�H�J�D�Wo (liŽ). Sydney LUMET voulait que le 

spectateur glisse avec elle vers son monde narcotisŽ. Le personnage jouŽ par Jason ROBARD 

�D���p�W�D�L�W���P�R�Q�W�p���G�¶�X�Q�H��fa•on totalement opposŽe. �'�q�V���T�X�¶�L�O���D�S�S�D�U�D�L�V�V�D�L�W���j���O�¶�L�P�D�J�H dans le film, il 

a essayŽ de couper ses sc•nes avec un rythme staccato (saccadŽ). Il voulait que le spectateur 

sente son caract•re instable, dŽsorganisŽ et erratique. �&�¶�H�V�W plus la manipulation du tempo de 

�O�¶�L�P�D�J�H���T�X�L���D���S�H�U�P�L�V���G�H���G�R�Q�Q�H�U���O�H���V�H�Q�V���D�X�[���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H�V���T�X�H��leurs simples caract•res.  

Cet exemple est rŽvŽlateur car il montre que le monteur peut travailler le rythme formel du 

�P�R�Q�W�D�J�H���G�¶�X�Q�H���V�p�T�X�H�Q�F�H��et crŽer un effet qui se rapproche directement de la psychologie des 

personnages. �/�¶�L�P�S�U�H�V�V�L�R�Q�� �D�L�Q�V�L�� �F�U�p�p�H agit sur le spectateur et influence sa perception des 

protagonistes. 

Dans le court mŽtrage documentaire intitulŽ How does an editor think and feel, 2015, Taylor 

RAMOS et Tony ZHOU ajoutent �T�X�¶�X�Q���V�S�H�F�W�D�W�H�X�U���D���E�H�V�R�L�Q���G�H���W�H�P�S�V���S�R�X�U���L�Q�W�p�J�U�H�U���O�¶�p�P�R�W�L�R�Q��

�G�¶�X�Q���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H�����3�R�X�U��y croire, �L�O���I�D�X�W���T�X�¶�H�O�O�H���V�R�L�W���D�P�H�Q�p�H���G�¶�Xne certaine mani•re par le rythme 

du montage. Il prend pour exemple un extrait de la sŽquence de Stars Wars, �O�¶�H�P�S�L�U�H���F�R�Q�W�U�H-

attaque �O�R�U�V�T�X�¶�$�Q�D�N�L�Q���H�V�V�D�L�H���G�H���U�H�W�L�U�H�U���O�H���Y�D�L�V�V�H�D�X���G�H���O�¶�H�D�X���D�Y�H�F���V�R�Q���S�R�X�Y�R�L�U���H�W���T�X�¶�L�O���Q�¶�\���D�U�U�L�Y�H��

�S�D�V�����,�O���P�R�Q�W�U�H���T�X�H���O�D���G�X�U�p�H���G�H���F�K�D�T�X�H���S�O�D�Q���G�L�P�L�Q�X�H���M�X�V�T�X�¶�j���D�W�W�H�L�Q�G�U�H���Oe climax. Puis une fois 
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�T�X�¶�L�O���H�V�W���D�W�W�H�L�Q�W����la durŽe de chacun des plans augmente pour accentuer le sentiment de dŽception 

�G�¶�$�Q�D�N�L�Q liŽ ˆ son Žchec. 

Le choix �T�X�¶�H�I�I�H�F�W�X�H���O�H���P�R�Q�W�H�X�U sur la durŽe des plans et sur le moment de la coupe dans une 

sŽquence a un impact direct sur la perception du spectateur. Le montage impose le rythme qui 

provoque un certain effet. Ce jeu formel du montage vient donner un sens ˆ la lecture de la 

sŽquence. Le monteur peut modifier le rythme propre au comŽdien en jouant sur sa 

communication orale et verbale, mais il  peut aussi jouer sur la forme du rythme propre au 

montage pour amener une Žmotion. 

Tout ce travail est rendu possible gr‰ce au dŽcoupage technique. Sur un plan sŽquence, il serait 

�L�P�S�R�V�V�L�E�O�H���G�H���W�U�D�Y�D�L�O�O�H�U���V�X�U���O�H���M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U��  
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�&�����/�H���G�p�F�R�X�S�D�J�H���W�H�F�K�Q�L�T�X�H���H�W���V�H�V���O�L�P�L�W�H�V 

�$���O�¶�p�S�R�T�X�H���G�H�V���J�U�D�Q�G�V���V�W�X�G�L�R�V�����G�H�X�[���J�U�D�Q�G�Hs r•gles avaient ŽtŽ imposŽes par le dŽpartement de 

�P�R�Q�W�D�J�H���G�¶�+�R�O�O�\�Z�R�R�G���G�D�Q�V���O�H���E�X�W���G�H���I�D�F�L�O�L�W�H�U���O�H���W�U�D�Y�D�L�O���G�H�V���P�R�Q�W�H�X�U�V���H�W���G�H���S�R�X�Y�R�L�U���F�R�Q�W�U�{�O�H�U���D�X��

mieux le montage et le jeu des acteurs. 

La premi•re consistait ˆ ce que chaque sc•ne soit couverte dans sa totalitŽ. Pour une sc•ne de 

dialogue entre un homme et une femme, il devait au moins y avoir un plan large, le master ; un 

plan moyen par-�G�H�V�V�X�V���O�¶�p�S�D�X�O�H���G�H���O�D���I�H�P�P�H ; un plan moyen par-�G�H�V�V�X�V���O�¶�p�S�D�X�O�H���G�H���O�¶�K�R�P�P�H ; 

un plan taille sur la femme ; un plan tail�O�H���V�X�U���O�¶�K�R�P�P�H ; un gros plan sur la femme ; un gros 

�S�O�D�Q���V�X�U���O�¶�K�R�P�P�H����Chaque plan couvrait la durŽe enti•re de la sc•ne. �'�H���F�H�W�W�H���I�D�o�R�Q�����Q�¶�L�P�S�R�U�W�H��

�T�X�H�O�O�H���O�L�J�Q�H���G�H���G�L�D�O�R�J�X�H���R�X���Q�¶�L�P�S�R�U�W�H���T�X�H�O�O�H���U�p�D�F�W�L�R�Q���S�R�X�Y�D�L�W���r�W�U�H���p�O�L�P�L�Q�p�H���S�D�U���O�H���P�R�Q�W�D�J�H���� 

Cette r•gle avait tendance ̂  rendre les acteurs moins bons car ils devaient rŽpŽter la m•me sc•ne 

sur chacun des huit axes. La scripte veillait ˆ ce que le m•me geste soit reproduit sur chacun 

des plans et des prises. Face ˆ la quantitŽ de travail, le monteur, qui avait le rapport scripte, 

prŽfŽrait parfois choisir une prise o• le jeu Žtait moins bon mais dans laquelle le geste 

correspondait entre les plans et les prises. A cette Žpoque, le travail du montage sur pellicule 

�L�Q�I�O�X�H�Q�o�D�L�W���G�L�U�H�F�W�H�P�H�Q�W���O�D���G�L�U�H�F�W�L�R�Q���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U��au tournage.  

La deuxi•me r•gle mise en place par les studios hollywoodiens consistait ˆ laisser des blancs 

�G�D�Q�V�� �O�H�� �M�H�X�� �G�H�V�� �D�F�W�H�X�U�V�� �S�R�X�U���I�D�F�L�O�L�W�H�U���O�D�� �F�R�X�S�H�� �D�X�� �V�R�Q�� �V�X�U�� �O�D�� �S�H�O�O�L�F�X�O�H���� �/�¶�D�F�W�H�X�U�� �Q�H�� �G�H�Y�D�L�W���S�D�V��

parler en m•me temps que son interlocuteur ni m•me l�¶�L�Q�W�H�U�U�R�P�S�U�H���� �/�H�� �M�H�X�� �G�H�Y�H�Q�D�L�W�� �D�O�R�U�V��

mŽcanique. Cela posait des probl•mes pour donner vie ˆ des sŽquences qui nŽcessitaient un 

rythme rapide.  

Si la �P�D�O�O�p�D�E�L�O�L�W�p�� �G�X�� �M�H�X�� �G�H�� �O�¶�D�F�W�H�X�U��au montage dŽpend du dŽcoupage, au plus il y a de la 

mati•re, des axes diffŽrents qui couvrent une m•me sŽquence, au plus les possibilitŽs seront 

�Q�R�P�E�U�H�X�V�H�V���S�R�X�U���O�H���P�R�Q�W�H�X�U�����,�O���V�H�U�D���D�O�R�U�V���S�O�X�V���G�L�I�I�L�F�L�O�H���G�H���V�H���F�R�Q�F�H�Q�W�U�H�U���V�X�U���O�H���M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���H�W��

de choisir les bonnes prises. Le travail est plus long et fastidieux et sera moins assujettit au jeu 

�G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U�����D�X���V�H�Q�V���T�X�¶�L�O���G�R�Q�Q�H���j���V�R�Q���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H���H�W���j���V�H�V���p�P�R�W�L�R�Q�V�����3�D�U���U�D�S�S�R�U�W���j���O�¶�H�I�I�L�F�D�F�L�W�p��

temps-travail, le monteur va plut™t se reposer sur les rapports scriptes �F�D�U���L�O���Q�¶�D�X�U�D���S�D�V���O�H���W�H�P�S�V��

de faire son travail ˆ fond. �$���O�¶inverse, dans un plan sŽquence, le travail sur �O�H���M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U��

est impossible. U�Q���G�p�F�R�X�S�D�J�H���S�H�X�W���I�R�X�U�Q�L���U�p�G�X�L�U�D���O�¶�L�P�S�D�F�W���G�X montage sur le comŽdien.  
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�,�,�,�����8�Q�H���U�H�O�D�W�L�R�Q���L�Q�W�L�P�H�� 
�H�W���Y�L�U�W�X�H�O�O�H���j���W�U�D�Y�H�U�V���O�H���W�H�P�S�V 

Le monteur passe beaucoup de temps dans la salle de monta�J�H�� �D�Y�H�F�� �O�¶�D�F�W�H�X�U���� �,�O�� �Y�L�V�L�R�Q�Q�H��

plusieurs fois les prises et compare chacune �G�¶�H�O�O�Hs �S�R�X�U���V�D�L�V�L�U���O�¶�p�P�R�W�L�R�Q���O�D���S�O�X�V���M�X�V�W�H���H�Q���Y�X�H���G�H��

la construction du personnage. Il travaille aussi ses gestes et regards ainsi que sa voix. Est-ce 

�T�X�¶�j��travers son travail, le monteur peut �D�S�S�U�R�F�K�H�U���X�Q�H���F�H�U�W�D�L�Q�H���F�R�Q�Q�D�L�V�V�D�Q�F�H���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U ? 

�/�H���P�R�Q�W�H�X�U���S�H�X�W���S�H�U�F�H�Y�R�L�U���G�D�Q�V���O�H�V���U�X�V�K�H�V���G�H�V���P�R�P�H�Q�W�V���R�•���O�¶�D�F�W�H�X�U���Q�¶�H�V�W���S�D�V���H�Q���W�U�D�L�Q���G�H���M�R�X�H�U��

�V�R�Q���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H�����,�O���S�H�X�W���V�¶�D�J�L�U���G�¶�X�Q�H���I�U�D�F�W�L�R�Q���G�H���V�H�F�R�Q�G�H���D�Y�D�Q�W���O�H���G�p�E�X�W���G�X���F�O�D�S�����R�X���j���O�D���I�L�Q���G�¶�X�Q�H��

sc•ne. Pour Alice PETIT, il est possible de voir la rŽaction de la personne par rapport ˆ ce 

�T�X�¶�H�O�O�H���Y�L�H�Q�W���G�H���M�R�X�H�U�����(�O�O�H���H�V�W���S�H�X�W-•tre du genre ˆ rigoler ou ˆ •tre stressŽe. Peut-�r�W�U�H���T�X�¶�H�O�O�H��

�Y�D�� �U�H�J�D�U�G�H�U�� �O�H�� �U�p�D�O�L�V�D�W�H�X�U�� �S�R�X�U�� �H�V�V�D�\�H�U�� �G�H�� �F�H�U�Q�H�U�� �F�H�� �T�X�¶�L�O�� �H�Q�� �Sense. Mais cette connaissance 

�Q�¶�D�S�S�R�U�W�H���U�L�H�Q���D�X���P�R�Q�W�H�X�U�����o�D���Q�¶�D���D�X�F�X�Q���L�Q�W�p�U�r�W���S�R�X�U���O�H���I�L�O�P���� 

Pour Jean-Pierre AMERIS et la monteuse Anne �6�2�8�5�5�,�$�8�����L�O���\���D���I�R�U�F�p�P�H�Q�W���X�Q���S�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U��

�G�D�Q�V���O�H���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H���G�X���I�L�O�P�����&�¶�H�V�W���j���S�D�U�W�L�U���G�X���© dŽsir È, de Ç �O�¶�H�Q�Y�L�H È de filmer une personne 

que Jean-Pierre choisit �V�R�Q���F�D�V�W�L�Q�J�����&�H���T�X�L���O�¶�D�W�W�L�U�H���F�¶est le physique, le visage, mais aussi ce qui 

se cache derri•re les apparences du comŽdien. Il est tr•s sensible ˆ ce que le jeu soit juste et 

pour cela �O�¶�D�F�W�H�X�U doit puiser en lui. �&�¶�H�V�W���T�X�H�O�T�X�H���F�K�R�V�H���G�¶imp�R�U�W�D�Q�W���T�X�¶�L�O���U�H�F�K�H�U�F�K�H���T�X�H�O���T�X�H��

�V�R�L�W���O�¶�D�F�W�H�X�U��  

�$���I�R�U�F�H���G�H���Y�R�L�U���H�W���G�H���U�H�Y�R�L�U���O�¶�L�P�D�J�H�����G�H���S�D�V�V�H�U���O�¶�D�F�W�H�X�U���j���O�¶�H�Q�G�U�R�L�W���R�X���j���O�¶�H�Q�Y�H�U�V�����D�X���U�D�O�H�Q�W�L�W�����H�Q��

�D�F�F�p�O�p�U�p���� �L�P�D�J�H�� �S�D�U�� �L�P�D�J�H���� �O�H�� �P�R�Q�W�H�X�U�� �F�R�Q�Q�D�v�W�U�D�L�W�� �S�H�X�W�� �r�W�U�H�� �P�L�H�X�[�� �O�¶�D�F�W�H�X�U�� �T�X�H�� �O�¶�D�F�W�H�X�U�� �O�X�L-

m•me. Dans son livre, Ç Plus long le chat dans la brume È (page 45), Emmanuelle JAY explique 

�T�X�¶�L�O���V�H�U�D�L�W���S�R�V�V�L�E�O�H���G�H���U�H�G�H�V�V�L�Q�H�U���V�R�Q���L�P�D�J�H���G�H���P�D�Q�L�q�U�H���W�U�q�V���S�U�p�F�L�V�H������ 

Ç �(�O�O�H���L�J�Q�R�U�H���T�X�H���M�H���S�R�X�U�U�D�L�V���W�U�D�F�H�U���j���O�¶�D�Y�H�X�J�O�H���O�H�V���S�H�W�L�W�H�V���U�L�G�H�V���G�p�O�L�F�D�W�H�V���Tui cernent 

ses yeux. Que je peux reconna”tre le tempo de sa respiration et entendre la douceur 

�G�D�Q�V�� �V�D�� �Y�R�L�[�� �R�X�� �V�R�Q�� �U�L�U�H���� �-�H�� �F�R�Q�Q�D�L�V�� �W�R�X�W�H�V�� �O�H�V�� �G�L�I�I�p�U�H�Q�W�H�V�� �P�D�Q�L�q�U�H�V�� �T�X�¶�H�O�O�H�� �D�� �G�H��

�V�¶�D�W�W�D�F�K�H�U��les �F�K�H�Y�H�X�[�����(�O�O�H���L�J�Q�R�U�H���T�X�H���M�¶�D�L���S�U�L�V���V�R�L�Q���G�¶�H�O�O�H�����T�X�H���M�H���O�X�L���D�L���I�DbriquŽ une 

�V�°�X�U���M�X�P�H�O�O�H�����Y�L�U�W�X�H�O�O�H�����j���V�R�Q���L�P�D�J�H�����T�X�L���H�V�W���F�H�U�W�D�L�Q�H�P�H�Q�W���H�O�O�H���V�D�Q�V���O�¶�r�W�U�H���W�R�X�W���j���I�D�L�W����

�(�O�O�H���Q�H���V�D�L�W���S�D�V���T�X�¶�H�O�O�H���Y�L�W���T�X�H�O�T�X�H���S�D�U�W���H�Q���P�R�L�� È  
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 �/�H�� �P�R�Q�W�H�X�U�� �V�¶�D�S�S�U�R�F�K�H�� �G�¶�X�Q�H�� �F�R�Q�Q�D�L�V�V�D�Q�F�H�� �S�U�H�V�T�X�H�� �L�Q�W�L�P�H�� �G�H�� �O�¶�D�F�W�H�X�U���� �0�D�L�V�� �F�¶�H�V�W�� �X�Q�H��

�F�R�Q�Q�D�L�V�V�D�Q�F�H���G�¶�X�Q��spectre tr•s rŽduit de sa personne, essentiellement visuelle et physique. 

Ç Dans l�D���G�X�U�p�H�����R�Q���F�R�Q�Q�D�v�W���O�¶�D�F�W�H�X�U���j���W�U�D�Y�H�U�V���O�H���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H ; on connait ses tics, sa 

�P�D�Q�L�q�U�H���G�H���M�R�X�H�U�����V�D���P�D�Q�L�q�U�H���G�¶�r�W�U�H�����2�Q���D�U�U�L�Y�H���j���V�D�Y�R�L�U���T�X�D�Q�G���O�¶�D�F�W�H�X�U�����G�H�U�U�L�q�U�H���V�R�Q��

personnage�����H�V�W���j���O�¶�D�L�V�H�����V�¶�L�O���V�H���V�H�Q�W���E�L�H�Q���R�X���S�D�V�����&�¶�H�V�W���F�H���T�X�L���Q�R�X�V���I�D�L�W���D�S�S�U�R�F�K�H�U���G�H��

�O�¶�D�F�W�H�X�U�����,�O���Q�H���V�D�L�W���S�D�V���T�X�L���M�H���V�X�L�V���H�W���P�R�L���M�H���O�H���F�R�Q�Q�D�L�V�����j���W�U�D�Y�H�U�V���O�H���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H�����G�D�Q�V��

son corps, dans ses habitudes, dans sa perception de lui qui peut •tre fausse, fausse en 

�W�D�Q�W���T�X�¶�D�F�W�H�X�U�� Si il a bien jouŽ, je ne le reconnais pas car je me suis imaginŽ un timide 

na•f alors que dans la �Y�L�H�����F�¶�H�V�W���X�Q���V�X�S�H�U���G�R�Q���-�X�D�Q�� È 1 

�/�D���E�D�U�U�L�q�U�H���G�H���O�¶�L�P�D�J�H���U�H�Q�G���Y�L�U�W�X�H�Ole �O�D���Y�L�V�L�R�Q���T�X�H���V�H���I�D�L�W���O�H���P�R�Q�W�H�X�U���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U����La connaissance 

�T�X�¶�L�O�� �D��de la personne est une hybridation entre son aspect physique (les tics, les gestes, la 

mani•re de sourire, etc.) et la personnalitŽ du personnage dans le film.  

A force de rester �H�Q�I�H�U�P�p���G�H�V���K�H�X�U�H�V���G�X�U�D�Q�W���D�Y�H�F���O�H�V���U�X�V�K�H�V���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U�����O�H���P�R�Q�W�H�X�U���D�F�T�X�L�H�U�W���X�Qe 

�I�D�X�V�V�H�� �F�R�Q�Q�D�L�V�V�D�Q�F�H���� �W�U�R�Q�T�X�p�H�� �H�W�� �I�D�o�R�Q�Q�p�H�� �S�D�U�� �O�H�� �W�U�D�Y�D�L�O�� �T�X�¶�L�O�� �U�p�D�O�L�V�H�� �S�R�X�U�� �G�p�W�H�U�P�L�Q�H�U�� �O�H��

�S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H�� �G�X�� �I�L�O�P���� �&�H�W�W�H�� �F�R�Q�Q�D�L�V�V�D�Q�F�H�� �G�H�� �O�¶�D�F�W�H�X�U���H�V�W�� �Y�L�U�W�X�H�O�O�H�� �F�D�U���H�O�O�H�� �V�¶�p�W�D�E�O�L�W���j�� �W�U�D�Y�H�U�V�� �O�D��

�P�D�W�L�q�U�H���L�P�D�J�H���T�X�¶�L�O���D���H�X���j�� �P�R�Q�W�H�U�� Si le monteur se fait une idŽe plut™t psychologique de la 

personne, elle est faussŽe par sa vision du personnage dans le film.  

 �(�Q���I�L�F�W�L�R�Q�����F�H���Q�¶�H�V�W���S�D�V���O�¶�D�F�W�H�X�U���H�Q���W�D�Q�W���T�X�H���S�H�U�V�R�Q�Q�H���T�X�¶�L�O���F�R�Q�Q�D�v�W�����P�D�L�V���V�R�Q���M�H�X : la mani•re 

dont il exprime tel ou tel sentiment, le �S�U�R�F�H�V�V�X�V���T�X�L���O�¶�D�P�qne ̂  jouer de telle ou telle fa•on, la 

fa•on de dŽclamer le texte. En documentaire il reconna”t plut™t la personne dans sa mani•re 

�G�¶�r�W�U�H���� 

 

 

 

 

 

 

1 �(�[�W�U�D�L�W���G�H���O�¶�L�Q�W�H�U�Y�L�H�Z���D�Y�H�F���%�H�U�Q�D�U�G���6�$�6�,�$���P�H�Q�p�H���O�H���M�H�X�G�L���������2�F�W�R�E�U�H�������������S�D�U��tŽlŽphone 
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�&�R�Q�F�O�X�V�L�R�Q�� 

�'�q�V���T�X�¶�L�O���\ a processus de montage, i�O���\���D���P�D�Q�L�S�X�O�D�W�L�R�Q���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���T�X�L���G�H�Y�L�H�Q�W���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H�� 

�(�Q���D�O�O�D�Q�W���F�K�H�U�F�K�H�U���O�H�V���P�H�L�O�O�H�X�U�V���P�R�P�H�Q�W�V���G�¶�X�Q�H���S�U�L�V�H ; en travaillant sur les regards et les gestes ; 

en travaillant sur le rythme des silences et des dialogues ; en travaillant sur le rythme formel du 

�P�R�Q�W�D�J�H���� �O�H���P�R�Q�W�H�X�U�����D�Y�H�F���O�H���U�p�D�O�L�V�D�W�H�X�U���� �F�R�Q�W�L�Q�X�H���G�H���W�U�D�Y�D�L�O�O�H�U���O�D���G�L�U�H�F�W�L�R�Q���G�¶�D�F�W�H�X�U�� �H�Q�W�D�P�p�H��

�S�D�U���O�H���W�R�X�U�Q�D�J�H�����,�O���P�D�Q�L�S�X�O�H���V�R�Q���M�H�X���S�R�X�U���T�X�¶�L�O���F�R�U�U�H�V�S�R�Q�G�H���O�H���S�O�X�V���S�R�V�V�L�E�O�H���D�X���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H���G�X��

film.  

Ce travail est en constante recherche car il dŽpend du comŽdien lui-m•me, de la technique de 

�G�L�U�H�F�W�L�R�Q���G�¶�D�F�W�H�X�U�����G�X���W�R�Q���H�W���G�X���V�W�\�O�H���G�H���I�L�O�P�����/�H���P�R�Q�W�H�X�U���P�R�G�q�O�H���O�H���M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���H�Q���V�¶�D�S�S�X�\�D�Q�W��

sur sa perception et sa connaissance de la communication humaine car il cherche ˆ rendre 

crŽdible �O�D�� �S�V�\�F�K�R�O�R�J�L�H�� �G�H�� �F�K�D�T�X�H�� �S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H�� �D�X�� �V�H�L�Q�� �G�¶�X�Q�H�� �L�Q�W�H�U�D�F�W�L�R�Q���� �&�H�� �W�U�D�Y�D�L�O�� �V�H�� �I�D�L�W��

toujours en fonction du comŽdien pour le servir et par rapport ˆ la direction que doit prendre 

chaque sŽquence au sein de la dramaturgie.  

Le monteur est une personne profon�G�p�P�H�Q�W�� �K�X�P�D�L�Q�H�� �T�X�L�� �S�R�X�U�U�D�L�W�� �V�¶�D�S�S�D�U�H�Q�W�H�U�� �j�� �X�Q��

�S�V�\�F�K�R�O�R�J�X�H���� �,�O�� �G�R�L�W�� �r�W�U�H�� �j�� �O�¶�p�F�R�X�W�H�� �G�H�� �O�¶�D�X�W�U�H�� �H�W�� �r�W�U�H�� �F�D�S�D�E�O�H�� �G�H�� �G�p�W�H�U�P�L�Q�H�U�� �O�H�V�� �U�H�O�D�W�L�R�Q�V��

psychologiques �T�X�L���V�¶�p�W�D�E�O�L�V�V�H�Q�W���H�Q�W�U�H���O�H�V���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H�V���G�¶�X�Q���I�L�O�P�����&�¶�H�V�W���O�H���P�R�Q�W�H�X�U qui va diriger 

le spectateur vers c�H�� �T�X�¶�L�O�� �G�R�L�W�� �F�R�P�S�U�H�Q�G�U�H�� �G�H�� �O�¶�L�Q�W�H�U�D�F�W�L�R�Q�� �H�Q�W�U�H�� �O�H�V�� �S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H�V��au sein de 

�O�¶�K�L�V�W�R�L�U�H���� 

Ce qui vaut pour la fiction est valable aussi pour le documentaire, ˆ la diffŽrence pr•s que le 

�G�R�F�X�P�H�Q�W�D�L�U�H���H�V�W���X�Q���W�p�P�R�L�J�Q�D�J�H���G�X���U�p�H�O���H�W���T�X�¶�L�O���I�D�X�W���O�H���U�H�V�S�H�F�W�H�U�����/�H���F�R�Ge dŽontologique doit 

�D�F�F�R�P�S�D�J�Q�H�U���O�H���P�R�Q�W�H�X�U���T�X�L���M�X�J�H���V�H�O�R�Q���V�D���S�U�R�S�U�H���p�W�K�L�T�X�H���F�H���T�X�¶�L�O���Y�D���F�K�R�L�V�L�U���G�H���P�R�Q�W�U�H�U���H�W���G�H��

faire dire au personnage. Le questionnement sur le placement des propos en Ç IN È ou en 

Ç OFF È conduit vers les m•mes pistes �G�H���U�p�I�O�H�[�L�R�Q���T�X�¶en fiction. Faut-il amŽliorer la diction 

de la personne ou alors faut-il laisser vivre son propos et la diction ? De fait, faut-il accompagner 

�O�D���S�D�U�R�O�H���S�D�U���G�H���O�¶�L�P�D�J�H �"���,�O���H�V�W���S�D�U�I�R�L�V���L�Q�W�p�U�H�V�V�D�Q�W���G�H���S�D�U�W�L�U���G�D�Q�V���O�¶�X�Q�L�Y�H�U�V���P�H�Q�W�D�O���G�H���O�D���S�H�U�V�R�Q�Q�H��

qui raconte �X�Q�H���K�L�V�W�R�L�U�H���H�Q���P�R�Q�W�U�D�Q�W���G�H�V���L�P�D�J�H�V���T�X�L���V�¶�D�S�S�D�U�H�Q�W�Hnt ˆ celles �T�X�¶�L�O���S�H�X�W y avoir 

dans sa t•te. Le monteur peut, comme en fiction, manipuler ce que dit la personne dans le but 

�G�¶�DmŽliorer la comprŽhension de ses propos, mais il faut faire attention ˆ ne pas les dŽnaturer. 

En fiction cela �Q�H�� �S�R�V�H�� �S�D�V�� �G�H�� �S�U�R�E�O�q�P�H�� �T�X�¶�X�Q�� �D�F�W�H�X�U�� �T�X�L�� �M�Rue un mŽchant devienne, par le 

montage, �H�Q�F�R�U�H�� �S�O�X�V�� �P�p�F�K�D�Q�W���� �&�¶�H�V�W�� �X�Q�� �D�F�W�H�X�U�� �G�R�Q�F�� �L�O�� �H�V�W�� �I�D�L�W�� �S�R�X�U�� �r�W�U�H�� �P�D�Q�L�S�X�O�p���� �7�R�X�W�� �O�H��



!

"#$%!&!-) !!
! ! ! !

�P�R�Q�G�H�� �V�D�L�W�� �T�X�H�� �F�¶�H�V�W�� �X�Q�� �D�F�W�H�X�U�� �H�W�� �T�X�¶�L�O�� �Q�¶�H�V�W�� �S�D�V�� �F�R�P�P�H�� �o�D dans la vraie vie. Mais pour un 

documentaire c�¶�H�V�W���W�U�q�V���G�L�I�I�p�U�H�Q�W�����F�H���V�R�Q�W���G�H�V��personnes rŽelles, parfois fragiles�����T�X�L���Q�¶�R�Q�W���S�D�V��

�I�R�U�F�p�P�H�Q�W���O�¶�K�D�E�L�W�X�G�H���G�H���S�D�U�O�H�U���R�X���G�H���V�H���O�L�Y�U�H�U���I�D�F�H���j���X�Q�H���F�D�P�p�U�D���� 

Pendant le montage �G�¶�X�Q���I�L�O�P, le monteur se pose perpŽtuellement les m•mes questions dont 

�O�H�V���U�p�S�R�Q�V�H�V���Q�H���V�R�Q�W���T�X�D�V�L�P�H�Q�W���M�D�P�D�L�V���O�H�V���P�r�P�H�����$�X�F�X�Q�H���U�q�J�O�H���Q�H���S�U�p�H�[�L�V�W�H���j���O�¶�p�O�D�E�R�U�D�W�L�R�Q���G�X��

travail sur �O�¶�D�F�W�H�X�U : chaque film porte son propre dispositif et le montage est prŽsent pour le 

servir. Il existe quelques techniq�X�H�V���T�X�L���S�H�U�P�H�W�W�H�Q�W���G�¶�D�P�p�O�L�R�U�H�U���O�H���M�H�X���G�¶�X�Q���D�F�W�H�X�U�����P�D�L�V���F�H�O�O�H�V-

ci doivent •tre utilisŽes avec parcimonie pour ne pas amener le film dans une mauvaise 

�G�L�U�H�F�W�L�R�Q�����6�¶�L�O���H�[�L�V�W�H���X�Q�H���U�q�J�O�H���H�Q���P�R�Q�W�D�J�H���F�¶�H�V�W���G�H���V�H���G�L�U�H���T�X�¶�L�O���Q�¶�\���H�Q���D���S�D�V�����&�¶�H�V�W���O�H���P�R�Q�W�H�X�U��

qui crŽe ses propres r•gles par rapport au �I�R�Q�F�W�L�R�Q�Q�H�P�H�Q�W���G�¶�X�Q��acteur et en fonction du dispositif 

propre ˆ chaque film. Seule la sagesse de son expŽrience et de sa crŽativitŽ lui permettent 

�G�¶�D�S�S�R�U�W�H�U���O�H�V���P�H�L�O�O�H�X�U�H�V���V�R�O�X�W�L�R�Q�V���D�X�[���Q�R�P�E�U�H�X�[���T�X�H�V�W�L�R�Q�Q�H�P�H�Q�W�V���T�X�H���V�X�V�Fite le montage d'un 

film.  

En choisissant ce sujet tr•s prŽcis liŽ ˆ mon expŽrience du montage, je ne pensais pas que cela 

�P�¶�R�X�Y�U�L�U�D�L�W���D�X�W�D�Q�W���O�H�V���\�H�X�[ sur ce �T�X�H���M�¶�D�L�P�H�U�D�L�V���S�U�D�W�L�T�X�H�U. Ce questionnement sur le montage 

�H�W�� �O�¶�D�F�W�H�X�U�� �P�¶am•ne vers une rŽflexion plus large sur le processus, souvent inconscient et 

�L�Q�V�W�L�Q�F�W�L�I�����T�X�L���P�q�Q�H���D�X���P�R�Q�W�D�J�H���I�L�Q�D�O���G�¶�X�Q���I�L�O�P�����/�H�V���U�H�Q�F�R�Q�W�U�H�V���T�X�H���M�¶�D�L���H�X���O�D���F�K�D�Q�F�H���G�¶�H�I�I�H�F�W�X�H�U��

�P�¶�R�Q�W���S�H�U�P�L�V���G�¶�D�F�T�X�p�U�L�U�� �X�Q�H���D�S�S�U�R�F�K�H���Qouvelle du montage narratif. Gr‰ce aux conseils des 

professionnels, et aux diffŽrentes techniques abordŽes dans ce mŽmoire, je pourrais mettre en 

pratique certaines mŽthodes pour •tre plus efficace lors de mes prochains montages et ainsi 

servir au mieux les rŽalisateurs. 
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�%�L�R�J�U�D�S�K�L�H���H�W���U�H�W�U�D�Q�V�F�U�L�S�W�L�R�Q���G�H�V���L�Q�W�H�U�Y�L�H�Z�V 
 
 
 
 
�%�H�U�Q�D�U�G���6�$�6�,�$ 

Bernard SASIA �H�V�W���X�Q���F�K�H�I���P�R�Q�W�H�X�U���I�U�D�Q�o�D�L�V���T�X�L���H�V�W���U�L�F�K�H���G�¶�X�Q�H��longue �H�[�S�p�U�L�H�Q�F�H�����,�O���V�¶�L�O�O�X�V�W�U�H��

�D�X�V�V�L���E�L�H�Q���G�D�Q�V���O�D���I�L�F�W�L�R�Q���T�X�¶�H�Q���G�R�F�X�P�H�Q�W�D�L�U�H�����,�O���D���Q�R�W�D�P�P�H�Q�W���P�R�Q�W�p���X�Q�H���J�U�D�Q�G�H��partie des films 

de Robert GUEDIGUIAN : Marius et Jeannette, Marie-Jo et ses deux amours,  Lady Jane, une 

historie de fou. �,�O���V�¶�H�V�W���D�X�V�V�L���H�Q�J�D�J�p���D�X�[���F�{�W�p���G�X���G�R�F�X�P�H�Q�W�D�U�L�V�W�H���3�L�H�U�U�H��CARLES notamment 

dans le montage du documentaire la sociologie est un sport de combat. 

En 2013 il a rŽalisŽ un long-mŽtrage documentaire intitulŽ Robert sans Robert qui aborde son 

travail de monteur ˆ travers les images des films de Robert GUEDIGUIAN. 

 

�$�O�L�F�H���3�(�7�,�7 

Alice PETIT est une monteuse indŽpendante qui travaille entre Paris et Londres. Elle dŽveloppe 

une vision formelle du montage au sein de films expŽrimentaux. Elle a montŽ Hinterland en 

2014 et The gate of Vanity en 2015  
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�*�X�\���/�(�&�2�5�1�( 

Guy LECORNE est un chef monteur Fran•ais. Sa filmographie est tr•s Žclectique car il 

�V�¶�L�O�O�X�V�W�U�H�� �G�D�Q�V tous les genres et tous les styles. Il a montŽ certains films de Guillaume 

NICLOUX, Bruno DUMONT, Nicolas PHILIBERT, Bertrand TAVERNIER, Claire DENIS et 

�H�Q�F�R�U�H���E�L�H�Q���G�¶�D�X�W�U�Hs.  

 

�5�H�W�U�D�Q�V�F�U�L�S�W�L�R�Q���G�H���O�¶�L�Q�W�H�U�Y�L�H�Z���D�Y�H�F���*�X�\���/�(�&�2�5�1�(���P�H�Q�p�H���O�H���M�H�X�G�L�������0�D�U�V�������������j���3�D�U�L�V 

 

Est-�F�H���T�X�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���L�Q�I�O�X�H�Q�F�H���O�H���P�R�Q�W�D�J�H ? 

�/�¶�L�P�S�R�U�W�D�Q�F�H���F�¶�H�V�W���O�D���F�U�p�G�L�E�L�O�L�W�p�����O�D���I�R�U�F�H���G�X���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H�����(�W���o�D���W�U�D�Q�V�L�W�H���S�D�U���O�¶�D�F�W�H�X�U�����&�D�U��il est 

au service du personnage, �F�R�P�P�H���P�R�L���G�¶�X�Q�H���F�H�U�W�D�L�Q�H���P�D�Q�L�q�U�H�����3�R�X�U���P�R�L���O�H���S�O�X�V���L�P�S�R�U�W�D�Q�W�����F�¶�H�V�W��

de servir le personnage. �d�D�� �S�D�V�V�H�� �S�D�U���O�¶�D�F�W�H�X�U�� �S�D�U�F�H�� �T�X�H�� �F�¶�H�V�W�� �V�R�Q�� �W�U�D�Y�D�L�O�� �G�R�Q�F�� �I�R�U�F�p�P�H�Q�W���o�D��

influe. 

�4�X�¶�H�V�W-�F�H���T�X�¶�X�Q���E�R�Q���D�F�W�H�X�U ?  

�8�Q���E�R�Q���D�F�W�H�X�U���F�¶�H�V�W���X�Q���D�F�W�H�X�U���T�X�H���M�H���Q�H���Y�R�L�V���S�D�V���M�R�X�H�U�����d�D���Q�¶�D���D�X�F�X�Q���L�Q�W�p�U�r�W���V�L���M�H���Y�R�L�V���V�R�Q���W�U�D�Y�D�L�O�� 

�4�X�¶�H�V�W���F�H���T�X�L���S�H�U�P�H�W���G�H���G�L�U�H���T�X�¶�X�Q�H���S�U�L�V�H���H�V�W���E�Rnne ? Est-�F�H���T�X�H���O�H���F�K�R�L�[���V�¶�H�I�I�H�F�W�X�H���S�D�U���U�D�S�S�R�U�W��

�j���O�¶�p�P�R�W�L�R�Q���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���R�X���S�D�U���U�D�S�S�R�U�W���j���F�H���T�X�H���G�R�L�W���r�W�U�H���O�H���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H���G�X���I�L�O�P ? 

Quand une sc•ne est tournŽe, chaque prise a des variations, soit par rapport ̂ la direction 

�G�¶�D�F�W�H�X�U��soit par rapport �j���O�¶�D�F�Weur lui-�P�r�P�H���T�X�L���Y�D���\���P�H�W�W�U�H���S�O�X�V���R�X���P�R�L�Q�V���G�¶�L�Q�W�H�Q�V�L�W�p����Apr•s 

�F�H���Q�¶�H�V�W���S�D�V toujours la recherche absolue �G�H���O�¶�p�P�R�W�L�R�Q la plus forte, a�X���F�R�Q�W�U�D�L�U�H���S�D�U�I�R�L�V���F�¶�H�V�W��

�E�L�H�Q���P�L�H�X�[���T�X�¶�H�O�O�H���V�R�L�W���U�H�W�H�Q�X�H���� 

Quand je monte une sc•ne par exemple, je fais un premier choix dans les rushes, et puis je vais 

�S�U�H�Q�G�U�H���X�Q�H���V�R�U�W�H���G�¶�R�S�W�L�R�Q�����0�D�L�V���F�¶�H�V�W���X�Q�H���V�R�U�W�H���G�¶�R�S�W�L�R�Q���T�X�L���H�V�W���G�D�Q�V���O�H���E�U�R�X�L�O�O�D�U�G�����F�D�U���F�¶�H�V�W��

�X�Q�H���I�R�L�V���T�X�H���M�¶�D�X�U�D�L�V���P�R�Q�W�p���O�D���V�F�q�Q�H���T�X�H���M�H���Y�D�L�V���P�H���U�H�Q�G�U�H���F�R�P�S�W�H���G�H���F�H���T�X�H���o�D���G�R�Q�Q�H�����0�D�L�V���L�O��

faut bien que je la monte une premi•re fois, en me fiant ˆ mon intuition. Et puis une fois que 

�M�¶�D�L���X�Q���S�U�H�P�L�H�U���P�R�Q�W�D�J�H�����M�H���Y�R�L�V���H�I�I�H�F�W�L�Y�H�P�H�Q�W���F�H���T�X�H���o�D���G�R�Q�Q�H�����-�H���S�H�X�[���O�D���U�p�p�T�X�L�O�L�E�U�H�U ; mais 

�H�Q�F�R�U�H���X�Q�H���I�R�L�V�����L�O���Q�H���V�¶�D�J�L�W���S�D�V���G�H���S�U�H�Q�G�U�H���X�Q�H���S�U�L�V�H���S�R�X�U���O�D���W�R�W�D�O�L�W�p���G�H���O�D���V�p�T�X�H�Q�F�H�����6�L���F�¶�H�V�W���Xn 
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�F�K�D�P�S���F�R�Q�W�U�H�F�K�D�P�S�����F�H�W�W�H���S�U�L�V�H���H�O�O�H���U�H�Y�L�H�Q�W�������������I�R�L�V�����(�O�O�H���V�¶�D�O�W�H�U�Q�H�����0�D�L�V���S�U�p�F�L�V�p�P�H�Q�W�����o�D���Y�D��

•tre un morceau sur le premier plan de la 1/3/6, et la deuxi•me fois ce sera la 1/3/8, �S�D�U�F�H���T�X�¶�L�O 

y a la une intonation un peu diffŽrente. Donc voilˆ , •a se recompose. Je ne me sens pas 

spŽcialement au service du comŽdien. Mais les comŽdiens ne se rendent pas compte �M�X�V�T�X�¶�j��

quel point on les retravaille�����0�D�L�V���F�¶�H�V�W���S�R�X�U���O�H���E�L�H�Q���G�X film et le leur aussi. Souvent quand un 

comŽdien est pas tr•s bien montŽ, �F�H���Q�¶�H�Vt pas terrible non plus. ‚a  ne tient pas ˆ grand-chose, 

ˆ  quelques scories par exemple. Si on laisse passer �o�D�����W�R�X�W���G�¶�X�Q���F�R�X�S���O�H��personnage dispara”t, 

•a faillit, ou alors •a devient trop dŽmonstratif. Y compris sur les tr•s bons comŽdiens. Il y a 

une fa•�R�Q���D�X�V�V�L���G�¶�p�S�X�U�H�U���F�H���M�H�X-lˆ pour le rendre le plus fort possible.  

Dans un Champ-�F�R�Q�W�U�H�F�K�D�P�S�����H�V�W���F�H���T�X�¶�R�Q���P�R�Q�W�H���S�O�X�W�{�W���S�D�U���U�D�S�S�R�U�W���D�X���Y�L�V�X�H�O�����G�H�V���J�H�V�W�H�V�����G�H�V��

regards, des expressions faciales ou alors le monteur se fie plut™t au son et au rythme des 

dialogues ? 

�/�j�� �R�•�� �F�¶�H�V�W�� �F�R�P�S�O�L�T�X�p�� �F�¶�H�V�W�� �T�X�H�� �F�¶�H�V�W�� �X�Q�� �W�R�X�W���� �8�Q�H�� �V�R�P�P�H�� �G�H�� �S�D�U�D�P�q�W�U�Hs. Un champ-

contrechamp peut •tre tournŽ avec deux valeurs identiques ou alors avec un plan moyen et un 

plan plus serrŽ. �&�H���Q�¶�H�V�W pas la m•me chose de filmer un comŽdien plus pr•t ou avec un peu 

plus de champ. ‚a  ne prend pas la m•me force dans le montage. Apr•s il y a la mani•re de jouer 

aussi, la tonalitŽ etc. Il y a un tas de param•tres qui rentrent �H�Q�� �F�R�P�S�W�H���� �&�¶�H�V�W�� �oa qui va te 

�S�H�U�P�H�W�W�U�H���G�H���G�L�U�H���T�X�¶�j���W�H�O���P�R�P�H�Q�W���V�X�U���X�Q�H���U�p�S�O�L�T�X�H��tu auras envie �W�H���W�¶�p�O�D�U�J�L�U���R�X���D�O�R�U�V �G�¶�r�W�U�H��

plus serrŽ.  

Ce qui est �L�P�S�R�U�W�D�Q�W�� �F�¶�H�V�W�� �O�H�� �W�H�P�S�R�� �G�¶�X�Q�H�� �V�F�q�Q�H���� �(�W�� �F�H�� �W�H�P�S�R�� �L�O�� �H�V�W�� �G�¶�D�E�R�U�G�� �G�R�Q�Q�p�� �S�D�U�� �O�H�V��

�F�R�P�p�G�L�H�Q�V�����2�Q���S�D�U�W���G�H���o�D�����G�H���F�H���T�X�¶�L�O�V���R�Q�W���M�R�X�p�����3�X�L�V���D�S�U�q�V���T�X�D�Q�G���R�Q���P�R�Q�W�H���O�D���V�F�q�Q�H���L�O���Y�D���\���D�Y�R�L�U��

une sorte d�H���M�H�X���G�D�Q�V���O�H�T�X�H�O���R�Q���S�H�X�W���W�H�Q�G�U�H�������G�L�V�W�H�Q�G�U�H�����$�X���P�R�Q�W�D�J�H�����F�H���M�H�X���R�Q���S�H�X�W���O�¶�D�F�F�p�O�p�U�H�U��

�j���X�Q���F�H�U�W�D�L�Q���P�R�P�H�Q�W�����O�H���G�H�V�V�H�U�U�H�U���j���G�¶�D�X�W�U�H�V�����S�R�X�U���O�X�L���G�R�Q�Q�H�U���S�O�X�V���G�H���W�H�Q�V�L�R�Q�����(�W���F�H���W�U�D�Y�D�L�O���V�H��

fait ˆ partir du travail du comŽdien. Comme si on travaillait avec eux. 

Est-�F�H���T�X�H���O�H���P�R�Q�W�H�X�U���D�S�S�U�R�F�K�H���X�Q�H���F�H�U�W�D�L�Q�H���F�R�Q�Q�D�L�V�V�D�Q�F�H���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���R�X���G�H���O�D���S�H�U�V�R�Q�Q�H���I�L�O�P�p�H ? 

�8�Q���F�R�P�p�G�L�H�Q�����F�¶�H�V�W���X�Q���F�R�P�p�G�L�H�Q����nous �F�¶�H�V�W���O�H���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H���T�X�¶�R�Q���F�R�Q�Q�D�L�W�����&�¶�H�V�W���S�O�X�V���W�U�R�X�E�O�D�Q�W��

dans le documentaire ou avec des non professionnel car forcement ils sont moins dans 

�O�¶�L�Q�W�H�U�S�U�p�W�D�W�L�R�Q���F�¶�H�V�W���S�O�X�V���O�H�X�U���S�U�R�S�U�H���Q�D�W�X�U�H���T�X�L���S�D�U�O�H�����/�¶�L�P�S�R�U�W�D�Q�W���F�¶�H�V�W���F�H���T�X�H���M�H���Y�R�L�V���X�Q�H���I�R�L�V��

�T�X�H���F�¶�H�V�W���W�R�X�U�Q�p��    

Est-�F�H���T�X�¶�L�O���\���D���G�H�V���W�H�F�K�Q�L�T�X�H�V�����S�D�U���H�[�H�P�S�O�H avec les regards dans un champ-contrechamp, pour 

�G�\�Q�D�P�L�V�H�U���R�X���F�U�p�H�U���G�H���O�¶�D�Wtente voir accentuer un trait de caract•re ? 
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Bien sžr�����&�H���Q�¶�H�V�W���T�X�¶�X�Q�H���D�I�I�D�L�U�H���G�H���V�H�Q�V�D�W�L�R�Q���o�D�����/�D���P�D�Q�L�q�U�H���G�H���U�H�J�D�U�G�H�U���S�H�X�W���r�W�U�H���G�L�I�I�p�U�H�Q�W�H����

�(�W���o�D���T�X�D�Q�G���W�X���O�H���Y�R�L�V�����W�X���H�V�V�D�\�H�V���G�H���O�H���G�p�F�R�G�H�U���� �6�L���W�X���S�D�U�O�H�V���j���T�X�H�O�T�X�¶�X�Q���V�D�Q�V���O�H���U�H�J�D�U�G�H�U���F�H��

�Q�¶�H�V�W���S�D�V���O�D���P�r�P�H���F�K�R�V�H���Q�R�Q���S�O�X�V�����'�R�Q�F���G�¶�X�Q�H���S�U�L�V�H���j���O�¶�D�X�W�U�H�����W�X���S�H�X�[���D�Y�R�L�U���F�H�V���F�K�R�L�[-lˆ. Mais 

�F�¶�H�V�W�� �Y�U�D�L�P�H�Q�W���X�Q�H�� �D�I�I�D�L�U�H�� �G�H�� �V�H�Q�V�D�W�L�R�Q���� �\�� �F�R�P�S�U�L�V�� �G�D�Q�V�� �O�H�� �U�\�W�K�P�H���� �(�W�� �H�I�I�H�F�W�L�Y�H�P�H�Q�W���� �o�D�� �M�R�X�H��

beaucoup ˆ travers les regards, surtout sur des sc•nes de champ-�F�R�Q�W�U�H�F�K�D�P�S�����&�¶�H�V�W���X�Q���S�Hu le 

B ˆ �%�D�V���G�H���O�¶�p�F�U�L�W�X�U�H���F�L�Q�pmatographique, �P�D�L�V���H�Q���P�r�P�H���W�H�P�S�V���F�¶�H�V�W���D�V�V�H�]���I�R�U�P�L�G�D�E�O�H���S�D�U�F�H que 

tu as cette capacitŽ ˆ  moduler son rythme comme une sorte de �P�X�V�L�T�X�H�� �H�W�� �F�¶�H�V�W�� �Y�U�D�L�P�H�Q�W��

important. On peut presque arr•ter la sc•ne. Si je passe sur un comŽdien au moment o• dans le 

�W�R�X�U�Q�D�J�H���H�Q���I�D�L�W���T�X�H�O�T�X�¶�X�Q���O�X�L���S�D�U�O�D�L�W���H�W���T�X�H���M�¶�H�Q�O�q�Y�H���V�D���S�D�U�R�O�H���H�W���T�X�¶�L�O���O�H���U�H�J�D�U�G�H���M�X�V�W�H���F�R�P�P�H��

•a, ce �Q�¶�H�V�W���S�O�X�V���S�D�U�H�L�O���� �&�¶�H�V�W���X�Q���H�[�H�P�S�O�H���H�[�W�U�r�P�H�����P�D�L�V���S�D�U�I�R�L�V���R�Q���S�H�X�W���M�R�X�H�U���D�Y�H�F���o�D�� Mais 

�H�Q�F�R�U�H���X�Q�H���I�R�L�V���F�¶�H�V�W���T�X�H�O�T�X�H���F�K�R�V�H���G�X���G�R�P�Dine de la sensation, de saisir ce qui se raconte ˆ 

�W�U�D�Y�H�U�V���O�D���V�F�q�Q�H���� �&�D�U���F�¶�H�V�W���o�D���T�X�L�� �H�V�W���L�P�S�R�U�W�D�Q�W���� �2�Q���Q�H���Y�D���S�D�V���U�D�F�R�Q�W�H�U���D�X�W�U�H���F�K�R�V�H���� �&�¶�H�V�W���O�H�V��

sentiments cachŽs, les non-�G�L�W�V�����H�W�F�����(�W���F�¶�H�V�W���F�H���T�X�H���G�R�Q�Q�H���O�H���F�R�P�p�G�L�H�Q�����,�O���\���H�Q���D���T�X�L���G�R�Q�Q�Hnt 

�E�H�D�X�F�R�X�S�����G�¶�D�X�Wres qui donnent �P�R�L�Q�V�����4�X�D�Q�G���F�¶�H�V�W���G�H�V���J�U�D�Q�G�V���F�R�P�p�G�L�H�Q�V�����F�¶�H�V�W���S�O�X�V���V�L�P�S�O�H����

�S�D�U�F�H���T�X�¶�L�O���\���D���S�O�X�V���G�H���S�U�R�S�R�V�L�W�L�R�Qs�����&�¶�H�V�W���V�X�U���O�H�V���S�O�D�Q�V���G�¶�p�F�R�X�W�H���G�¶�D�L�O�O�H�X�U�V���R�•���o�D���V�H���V�H�Q�W���V�R�X�Y�H�Q�W��

�M�H�� �W�U�R�X�Y�H���� �&�¶�H�V�W�� �X�Q�� �S�O�D�Q���� �P�D�L�V�� �V�¶�L�O�� �Q�¶�\�� �D�� �S�D�V�� �G�¶�L�Q�W�H�Q�V�L�W�p�� �G�D�Q�V�� �O�¶�p�F�R�X�W�H����si elle est juste plate 

comme •a, on va avoir du mal ˆ la monter�����(�W���o�D���G�R�Q�Q�H�U�D���O�¶�H�I�I�H�W���D�U�W�L�I�L�F�L�H�O���G�¶�X�Q���S�O�D�Q���G�H���F�R�X�S�H��

�T�X�L�� �F�D�F�K�H�� �O�D�� �P�L�V�q�U�H�� �H�W�� �F�H�� �Q�¶�H�V�W�� �S�D�V�� �L�Q�W�p�U�H�V�V�D�Q�W���� �0�D�L�V�� �V�L�� �W�R�X�W�� �j�� �F�R�X�S�� �L�O�� �\�� �D�� �T�X�H�O�T�X�H�� �F�K�R�V�H��

�G�¶�L�Q�W�p�U�H�V�V�D�Q�W���G�D�Q�V���F�H��plan lˆ, qui am•ne un sentiment, une complexitŽ, lˆ •a joue vraiment. 

Est-�F�H���T�X�¶�R�Q���Y�D���H�Q�O�H�Y�H�U���R�X���U�D�M�R�X�W�H�U���F�H���J�H�Q�U�H���G�H���S�H�W�L�W�Hs intensitŽs pour faire varier les intentions 

de la sc•ne ? 

Oui, l�D���G�L�I�I�L�F�X�O�W�p�����F�¶�H�V�W���G�¶�D�E�R�U�G���G�H���G�p�F�R�G�Hr les rushes. Sur une sc•ne de deux ˆ trois minutes, il 

peut y avoir une heure trente de rushes. Et il faut savoir par quel bout le prendre. Si on prend 

�O�¶�Hxemple du champ-contrechamp qui est bien car basique. Apr•s •a peut •tre plus compliquŽ 

avec plus de plans, etc. Mais pour un champ contre-champ, souvent ce que j�H���I�D�L�V�����F�¶�H�V�W���T�X�H��je 

prends la sc•ne par le dŽbut, bien sžr�����&�R�P�P�H���M�H���V�D�L�V���T�X�¶�H�O�O�H���Y�D���r�W�U�H���G�p�F�R�X�S�pe, je vais collecter 

et mettre bout ˆ bout les deux trois premi•res rŽpliques du champ sur le comŽdien que je colle 

les unes derri•re les autres. Puis je passe sur la personne qui va lui rŽpondre. �4�X�¶�L�O���\���D�L�W trois 

prises ou 8, peu importe. Je prends cette partie-lˆ. Je regarde les rushes dans leurs longueurs, 

mais il y a un moment donnŽ o• •a ne me suffit pas. Il f �D�X�W���T�X�H���M�¶aille plus loin, plus prŽcisŽment. 

A part sur les trucs vraiment mauvais, je ne fais pas de choix. Apr•s je regarde et immŽdiatement 

�M�H���Y�R�L�V���O�H�V���Q�X�D�Q�F�H�V���G�¶�X�Q�H���S�U�L�V�H���j���O�¶�D�X�W�U�H�� 
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Si je voyais le plan en entier, la diffŽrence je la verrais mais moins bien. Prendre tout ce qui me 

semble possible �G�¶�X�Q�H���S�U�L�V�H���� �S�R�X�U���F�K�D�T�X�H���S�O�D�Q, au m•me moment, me permet de mieux voir 

chaque nuance. Je vais choisir comme •a. Cette premi•re Žtape consiste ˆ faire une sŽlection de 

�F�H�U�W�D�L�Q�V���P�R�P�H�Q�W�V���G�H���O�D���S�U�L�V�H�����&�H���Q�¶�H�V�W���S�D�V���W�R�X�W���j���I�D�L�W���X�Q���P�R�Q�W�D�J�H�����0�D�L�V���o�D���S�H�U�P�H�W���G�H���F�U�p�Hr une 

palette et de rŽflŽchir dŽjˆ au montage car c�¶�H�V�W���j���S�D�U�W�L�U���G�H���F�H�W�W�H���V�p�O�H�F�W�L�R�Q���T�X�H���M�H���Y�D�L�V���P�R�Q�W�H�U���O�D��

sc•ne. Je �Y�D�L�V���D�O�O�H�U���S�O�X�V���Y�L�W�H���F�D�U���L�P�P�p�G�L�D�W�H�P�H�Q�W���M�H���Y�R�L�V���V�X�U���T�X�R�L���M�H���Y�D�L�V���P�¶�D�S�S�X�\�H�U���H�W���F�H���T�X�H���M�H��

vais rejeter. Apr•s j�¶�D�X�U�D�L un premier montage que je vais moduler. Souvent un premier montage 

sert ˆ voir la sc•ne et permet de se rendre compte de ce qui marche ou pas. Il faut m•me avoir 

un truc mauvais pour pouvoir rebondir.1 Apr•s je reprends la sc•ne, je la re-module selon les 

intentions, le rythme, le nombre de plan etc.  

Est-�F�H���T�X�¶�R�Q���W�U�D�Y�D�L�O���G�H���O�D���P�r�P�H��mani•re un acteur amateur et un acteur professionnel ? 

Ce sont surtout les crit•res qui ne sont plus les m•mes. Il y a quelque chose chez un comŽdien 

non �S�U�R�I�H�V�V�L�R�Q�Q�H�O���T�X�L���H�V�W���S�U�R�I�R�Q�G�p�P�H�Q�W���Y�U�D�L���G�¶�X�Q�H���P�Dni•re presque maladroite. La maladresse 

chez un professionnel a plus de mal ˆ passer. 

�$�Y�H�F�� �G�H�V�� �F�R�P�p�G�L�H�Q�V�� �Q�R�Q�� �S�U�R���� �F�¶�H�V�W�� �G�L�I�I�L�F�L�O�H�� �G�H�� �I�D�L�U�H�� �E�H�D�X�F�R�X�S�� �G�H�� �S�U�L�V�Hs. Parce �T�X�¶�L�O�� �\�� �D�� �G�H��

�O�¶�p�S�X�L�V�H�P�H�Q�W���H�W���O�H�V g�H�Q�V���V�H���I�L�J�H�Q�W�����'�R�Q�F���F�¶�H�V�W���S�D�U�I�Ris plus difficile de monter avec eux. Mais 

malgrŽ tout le rŽsultat doit •tre le m•me. 

�&�K�H�]���'�X�P�R�Q�W���o�D���Q�¶�D�X�U�D�L�W���S�D�V���G�H���V�H�Q�V���G�¶�D�Y�R�L�U���G�H�V���S�U�Rfessionnels. Et effectivement •a rend les 

choses plus compliquŽ. Si tu prends les personnages de Flandres ou m•me de La vie de JŽsus, 

Bruno les faisait travailler et eux-m•mes ne savaien�W���S�D�V���F�H���T�X�¶�L�O�V���I�D�L�V�D�L�H�Q�W�����,�O�V Žtaient un peu 

�V�R�X�V���F�R�P�P�D�Q�G�H���T�X�D�Q�G���P�r�P�H�����,�O���Q�¶�D�Y�D�L�W���S�D�V de vision compl•te du film. Il leur demandait de 

tourner une certaine sc•ne. Ils �V�¶�D�G�D�S�W�D�Lent �j�� �F�H�� �T�X�¶�L�O�V Žtaient capables de faire et ensuite 

beaucoup de travail nous attendait au montage. 

�-�H���P�H���V�R�X�Y�L�H�Q�V���G�¶�X�Q�H��sc•ne dans La vie de JŽsus, o• une jeune fille se fait un peu tripoter par 

la bande de gus ˆ la sortie du gymnase. Puis apr•s il y a une sc•ne dans le bistrot o• le p•re de 

�F�H�W�W�H���I�L�O�O�H���O�H�X�U���F�U�L�H���G�H�V�V�X�V�����4�X�D�Q�G���W�X���U�H�J�D�U�G�H�V���O�H�V���U�X�V�K�H�V���G�H���o�D�����F�¶�H�V�W���D�V�V�H�]���p�S�R�X�Y�D�Q�W�D�E�O�H�����/�H���S�q�U�H��

�G�R�Q�Q�H���O�H���W�H�[�W�H���G�H���P�D�Q�L�q�U�H���W�U�q�V���P�D�O�D�G�U�R�L�W�H�����&�¶�H�V�W���X�Q�H���V�R�U�W�H���G�H���/�L�W�D�Q�L�H���R�•���W�R�X�W���H�V�W���V�X�U���O�H���P�r�P�H��

ton, monotone et ennuyeux, sans variation. ‚a ne marche pas. Le montage a permis de rŽtablir 

�G�H���O�D���Y�L�H�����&�H���T�X�H���M�¶�D�L���I�D�L�W���F�¶�H�V�W���D�M�R�X�W�H�U���G�X���W�H�P�S�V���j���O�¶�L�Q�W�p�U�L�H�X�U�����/�D�L�V�V�H�U���G�H�V���S�D�X�V�H�V���H�Q�W�U�H���O�H�V���S�K�U�D�V�H�V���� 

Dans Flandres �F�¶�H�V�W���S�D�U�H�L�O�����O�H�V���S�H�U�V�R�Q�Q�D�J�H�V �Q�¶�D�U�U�L�Y�H�Q�W���P�r�P�H���S�D�V���j���G�R�Q�Q�H�U���O�H�V���S�K�U�D�V�H�V���Gu texte. 

�'�R�Q�F���F�¶�H�V�W���X�Q���W�U�D�Y�D�L�O���G�H��montage pour arriver ˆ croire en la sc•ne. 
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Dans Flandres il y a une sc•ne tr•s dure o• trois soldats violent une femme. Elle est dure parce 

�T�X�¶�L�O�V���Q�H���G�L�V�H�Q�W���U�L�H�Q�«���$�X���W�R�X�U�Q�D�J�H���O�D���S�D�U�R�O�H���E�D�Q�D�O�L�V�D�L�W���O�D���V�F�q�Q�H���H�W���o�D���G�H�Y�H�Q�D�L�W���S�U�H�V�T�X�H���U�L�G�L�F�X�O�H����

Et •a tu le compre�Q�G�V���H�Q���P�R�Q�W�D�Q�W�����&�¶�H�V�W���H�Q���H�Q�O�H�Y�D�Q�W���S�H�W�L�W���j���S�H�W�L�W���W�R�X�W�H���O�H�V���S�D�U�R�O�H�V���H�W���H�Q���M�R�X�D�Q�W��

�D�Y�H�F���O�H�V���E�U�X�L�W�V���G�¶�H�I�I�R�U�W�V���T�X�H���O�D���V�F�q�Q�H���D���S�U�L�V���W�R�X�W�H���V�D���F�U�X�D�X�W�p�����/�H���U�H�V�W�H���F�¶�H�V�W���G�X���E�D�Y�D�U�G�D�J�H���T�X�L���W�X�H��

complŽtement la sc•ne. 

!

�-�H�D�Q���3�L�H�U�U�H���$�0�(�5�,�6 

Jean-Pierre AMERIS est un rŽalisateur fran•ais qui est plut™t connu pour ses comŽdies. Il 

poss•de une dizaine de longs-mŽtrages ˆ son actif, dont les Žmotifs anonymes, 2010, avec 

Benoit POOLVOORDE et Isabelle CARRE, �O�¶�K�R�P�P�H���T�X�L���U�L�W, 2012, qui met en sc•ne GŽrard 

DEPARDIEU ou une famille ˆ louer en 2015. Son prochain film, je vais mieux, produit par 

EuropaCorp est une adaptation de David FOENKINOS et met en sc•ne Eric ELMOSNINO qui 

�M�R�X�H���O�H���U�{�O�H���G�¶un architecte en pleine crise de la cinquantaine. 

�$�Q�Q�H���6�2�8�5�,�$�8�� 

Anne Souriau est une monteuse Fran•aise qui a montŽ: Marie Heurtin de Jean-Pierre AMERIS 

en 2014, P™le Emploi, ne quittez pas, de Nora PHILIPPE en 2013 ou encore au bord du monde 

de Claus DREXEL en 2013. Elle travaille actuellement avec Jean-Pierre AMERIS sur le 

montage de Je vais mieux. 

�(�P�P�D�Q�X�H�O�O�H���-�$�< 

Membre active des Monteurs associŽs, Emmanuelle JAY est une monteuse et rŽalisatrice 

Fran•aise. Elle anime un blog dans lequel elle met en ligne des notes diverse sur sa vision du 

montage. En 2016, elle publie aux ƒditions Adespote, Plus long le chat dans la brume, Journal 

�G�¶�X�Q�H���P�R�Q�W�H�X�V�H, illustrŽ par Mathias MAFFRE, qui est un tŽmoignage de son travail.  

http://www.allocine.fr/personne/fichepersonne_gen_cpersonne=49187.html
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DŽcoupage technique de la sŽquence 52 de Tendresse, Marion HANSEL, 2012 

Valeur de plan Dialogues 

 

52/1/3 

Olivier G 
Alors comme •a, vous •tes tous moniteur de ski, vos 

parents et vos deux fr•res ? 
Margaux C 

�2�X�L�����P�D�L�V���P�R�L���M�¶�D�U�U�r�W�H�����M�H���F�R�Q�W�L�Q�X�H���P�H�V���p�W�X�G�H�V���S�X�L�V���M�¶�L�U�D�L�V��
�H�Q���(�U�D�V�P�X�V���O�¶�D�Q�Q�p�H���S�U�R�F�K�D�L�Q�H�� 

Olivier G 
O• •a ? 

Margaux C 
�-�H���Q�H���V�D�L�V���S�D�V���H�Q�F�R�U�H�����O�¶�(�V�S�D�J�Q�H���R�X���O�¶�(�F�R�V�V�H�� 

Olivier G 
Et vous Žtudiez quoi ? 

Margaux C 
Communication et langues. Anglais �± Espagnol. 

Olivier G 
Et vos parents, ils sont savoyards ? 

Margaux C 
Non mon p•re est Parisien et ma m•re Canadienne mais 

ils sont installŽs ici depuis trente ans. 
Olivier G 

Bon, on va prendre un petit dessert non ? 
�3�D�W�U�R�Q�����T�X�¶�H�V�W-ce que vous nous  proposez comme 

dessert ? 
�/�H���3�D�W�U�R�Q�����2�)�)�����T�X�¶�L�O���Q�H���M�R�X�H���S�D�V���G�¶�D�L�O�O�H�X�U�V�� 

�7�D�U�W�H���W�D�W�L�Q�����F�U�q�P�H���E�U�X�O�p�H�����« 
 

52/2/3 

Olivier G 
B�R�Q�����R�Q���Y�D���S�U�H�Q�G�U�H���X�Q���G�H�V�V�H�U�W�����T�X�¶�H�V�W-ce que vous nous 

proposez ? 
Patron 

�$�O�R�U�V���M�¶�D�L���W�D�U�W�H���7�D�W�L�Q�����F�U�q�P�H���E�U�€�O�p�H�����E�D�Q�D�Q�H���I�O�D�P�E�p�H����
Irish coffee. 
Olivier G 

�$�S�U�q�V���R�Q���S�U�H�Q�G���X�Q���G�L�J�H�V�W�L�I�����X�Q���*�H�Q�H�S�L�����L�O���Q�¶�\���D���T�X�¶�L�F�L��
�T�X�¶�R�Q���H�Q���W�U�R�X�Y�H���G�X���E�R�Q�� 

Et vous prendrez bien un verre avec nous ? 
Adrien J 

�0�D�L�V���3�D�S�D�����6�D�w�G���H�V�W���P�X�V�X�O�P�D�Q�����G�R�Q�F�« 
Olivier G (ˆ la rigolade) 

Ben, un thŽ ˆ la menthe ou un lait fermentŽ et quatre 
gŽnŽpis. 

Maryline C 
�$�O�R�U�V�����P�R�L���0�R�Q�V�L�H�X�U�����M�H���S�U�H�Q�G�U�D�L�V���X�Q���,�U�V�K���F�R�I�I�H�H���V�¶�L�O��

vous plait. 
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52/3/2 Tout le texte en OFF (reaction) 
En in : 

Adrien J 
�0�D�L�V���S�D�S�D�����6�D�w�G���H�V�W���P�X�V�X�O�P�D�Q���G�R�Q�F�« 

Maryline C 
Alors, moi Monsieur, je prendrais u�Q���,�U�L�V�K���F�R�I�I�H�H���V�¶�L�O��

vous plait. 

 

52/4/1 

Tout le texte en OFF 
En in : 

Maryline C 
Alors, pour moi Monsieur, je prendrais un irish coffee, 

�V�¶�L�O���Y�Rus plait. 

 

52/5/2 

Tout le texte en off 
En in : 

Adrien J 
Non �S�D�S�D�����6�D�w�G���H�V�W���P�X�V�X�O�P�D�Q�����G�R�Q�F�« 
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52/5/4 PU  A partir de 
Olivier G (OFF) 

Et vous prendrez bien un verre avec nous ? 
Adrien J (IN) 

�3�D�S�D�����6�D�w�G���H�V�W���P�X�V�X�O�P�D�Q�����G�R�Q�F���L�O�« 
Olivier G (OFF) 

Ben alors? Un thŽ ˆ la menthe, un lait fermentŽ et quatre 
gŽnŽpis. 

Maryline C (OFF) 
Alors pour moi Mr ce sera un Irish coffe�H�����V�¶�L�O���Y�R�X�V���S�O�D�L�W�� 

 

52/6/2 

Olivier G 
On prend un petit dessert ? 

�2�Q���Y�D���S�U�H�Q�G�U�H���X�Q���G�H�V�V�H�U�W�����T�X�¶�H�V�W-ce que vous nous 
proposez ? 

Patron (OFF) 
Tarte tatin, cr•me brulŽe, banane flambŽe, irish coffee. 

Olivier G 
En tout cas apr•s on prend un digestif, un petit genŽpi, il 

�Q�¶�\���D���T�X�¶�L�F�L���T�X�¶�R�Q���H�Q���W�U�R�X�Y�H���G�X���E�Rn. 
Et vous prendrez bien un verre avec nous ? 

Adrien J 
Papa, �6�D�w�G���H�V�W���P�X�V�X�O�P�D�Q�« 

Olivier G (ˆ la rigolade) 
Ben alors, un thŽ ˆ la menthe ou un lait fermentŽ et 4 

genŽpis 
Maryline C 

�$�O�R�U�V�����S�R�X�U���P�R�L�����M�H���S�U�H�Q�G�U�D�L���X�Q���,�U�L�V�K���F�R�I�I�H�H�����V�¶�L�O vous 
plait. 

Olivier G 
3 genŽpis et un �L�U�L�V�K���F�R�I�I�H�H�����V�¶�L�O���Y�R�X�V���S�O�D�L�W�� 
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SOJCHER FrŽdŽric, La �G�L�U�H�F�W�L�R�Q���G�¶�D�F�W�H�X�U���D�X���F�L�Q�p�P�D, les cinŽ-dŽbats, 2011, 204 pages. 

VILLAIN Dominique, Le montage au cinŽma, France, Cahiers du cinŽma, 2001, 157 pages.!

VINCENT Jean-Didier, �/�H���F�°�X�U���G�H�V���D�X�W�U�H�V : Biologie de la compassion, Plon, Paris, 2003, 293 
pages. 

VIVIANI Christian, Le magique et le vrai �����O�¶�D�F�W�H�X�U���G�H���F�L�Q�p�P�D�����V�X�M�H�W���H�W���R�E�M�H�W, 2015, 253 pages.!

Cahier du cinŽma n¡692 de Septembre 2013: Eloge de la comŽdie, Article �/�¶�D�U�W���G�H���P�R�Q�W�H�U,  
p 32 ˆ 34 
 
Cahier du cinŽma n¡674 de janvier 2012, Article Entretien avec Joel Cox, monteur p 22 et 23 
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�)�L�O�P�R�J�U�D�S�K�L�H 

A talk with Alfred Hitchcock, Fletcher MARKLE, CBC television, Telescope series, 1964 

Basic instinct, Paul VERHOVEN, 1992 

Flandres, Bruno DUMONT, 2006 

How does an editor think and feel, Taylor RAMOS et Tony ZHOU, 2015 

La vie de JŽsus, Bruno DUMONT, 1997 

La tendresse, Marion H€NSEL, 2013 

�/�¶�K�X�P�D�Q�L�W�p, Bruno DUMONT, 1999 

�/�R�Q�J���G�D�\�¶�V���M�R�X�U�Q�H�\���Lnto night, Sidney LUMET, 1962  

Robert sans Robert, Bernard SASIA et ClŽmentine YELNIK, 2013 

Star Wars, the Empire Strikes Back, Irvin KERSHNER, 1980 

The cutting edge, the magic of movie editing, Wendy APPLE, 2004 

Trois couleurs bleues. �.�U�]�\�V�]�W�R�I���.�L�H���O�R�Z�V�N�L������������ 

Premi•re de couverture & derni•re de couverture 

Garde ˆ vue, Claude MILLER, 1981 

La loi de la jungle, Antonin Peretjatko, 2016 

Le jour se l•ve, Marcel CARNE, 1939 

Le samoura•, Jean-Pierre MELVILLE, 1967 

Tonnerre, Guillaume BRAC, 2013 



!

"#$%!&!.( !!
!

�1�H�W�R�J�U�D�S�K�L�H 

http://www.monteursassocies.com/ 

�&�¶�H�V�W���O�H���V�L�W�H���G�H���O�¶�D�V�V�R�F�L�D�W�L�R�Q���G�H�V���P�R�Q�W�H�X�U�V���D�V�V�R�F�L�p�V���T�X�L���U�H�J�U�R�X�S�H���G�H�V���S�U�R�I�H�V�V�L�R�Q�Q�H�O�V���G�X���P�R�Q�W�D�J�H��

qui se rencontrent mensuellement pour discuter de leur mŽtier. Certaines discussions sont 

retranscrites 

http://www.monteursassocies.com/2015/01/25/rencontre-avec-la-matiere-transcription-de-la-

reunion-du-2-avril-2014/ 

Rencontre avec la mati•re, Transcription de la rŽunion du 2 avril 2014 en compagnie de Laure 

GARDETTE, Matilde GROSJEAN, Yannick KERGOAT, Damien MAESTRAGGI et Nicolas 

SBURLATI 

!

http://leblogdocumentaire.fr/robert-sans-robert-entretien-avec-bernard-sasia-et-clementine-
yelnik/ 

�&�H�� �V�L�W�H�� �U�H�J�U�R�X�S�H�� �G�H�� �Q�R�P�E�U�H�X�[�� �D�U�W�L�F�O�H�V���� �F�U�L�W�L�T�X�H�V�� �H�W�� �L�Q�W�H�U�Y�L�H�Z�V�� �H�Q�� �U�D�S�S�R�U�W�� �D�Y�H�F�� �O�¶�D�F�W�X�D�O�L�W�p�� �G�X��

documentaire. 

 

http://www.elementsofcinema.com/editing/what-is-a-reaction-shot-in-movies/ 

�6�L�W�H���H�[�S�O�L�T�X�D�Q�W���O�H�V���G�L�I�I�p�U�H�Q�W�H�V���p�W�D�S�H�V���G�H���O�D���I�D�E�U�L�F�D�W�L�R�Q���G�¶�X�Q���I�L�O�P�� 

 

http://www.filmmakers.com/features/editing/ 

Ce site regroupe de nombreux �D�U�W�L�F�O�H�V���V�X�U���O�¶�L�Q�G�X�V�W�U�L�H���F�L�Q�p�P�D�W�R�J�U�D�S�K�L�T�X�H���$�P�p�U�L�F�D�L�Q�H�� 

 

https://www.youtube.com/watch?v=FxKkzb5gJEw 

La chaine Youtube de this guy edit. Le monteur explique via des exemples vidŽo son approche 

du montage. 
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https://www.youtube.com/watch?v=SstJQL8xKzA 

Extrait du dŽbat avec Arnaud DESPLECHIN et sa monteuse Laurence BRIAUD rŽalisŽ par les 

Žtudiants du Master 2 Professionnel ScŽnario, RŽalisation, Production de l'UniversitŽ Paris 1 

PanthŽon Sorbonne.  
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Le montage est un art complexe qui implique de nombreux questionnements dramatiques et 
�Q�D�U�U�D�W�L�I�V�����/�D���T�X�H�V�W�L�R�Q���G�X���W�U�D�Y�D�L�O���V�X�U���O�H���M�H�X���G�H���O�¶�D�F�W�H�X�U���H�V�W���W�U�q�V���Uarement abordŽe, pourtant elle 
�L�P�S�O�L�T�X�H���X�Q�H���U�p�I�O�H�[�L�R�Q���G�L�U�H�F�W�H���V�X�U���O�H�V���H�Q�M�H�X�[���G�¶�X�Q���I�L�O�P�����(�Q�W�U�H���L�Q�W�H�U�S�U�p�W�D�W�L�R�Qs et manipulations, 
il existe en salle de montage �X�Q�H���L�Q�W�H�U�D�F�W�L�R�Q���D�Y�H�F���O�¶�D�F�W�H�X�U���T�X�L���P�R�W�L�Y�H��le travail du monteur et 
qui agit comme une continuitŽ de �O�D���G�L�U�H�F�W�L�R�Q���G�¶�D�F�W�H�X�U�� 
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Editing art is complex and involve a lot of reflexions about the narrative common of a film. The 
�T�X�H�V�W�L�R�Q���R�I���W�K�H���Z�R�U�N���R�Q���W�K�H���D�F�W�R�U�¶�V���S�O�D�\�L�Q�J���L�V���Q�R�W���Z�H�O�O-known but it is directly related to the 
�Z�K�R�O�H���F�K�D�O�O�H�Q�J�H���R�I���D���I�L�O�P�����%�H�W�Z�H�H�Q���D�F�W�R�U�¶�V���U�H�Q�G�H�U�L�Q�J���D�Q�G��editing manipulations, there are a real 
�P�R�W�L�Y�D�W�L�R�Q���I�U�R�P���W�K�H���H�G�L�W�R�U���W�R���F�R�Q�W�L�Q�X�H���W�K�H���D�F�W�R�U�¶�V���J�R�D�O�� 
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