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48 QU'EST-CE QUE LE CINEMA ?

soif un pessimisme, pas plus du moins que celui de Chaplin.
Son personnage affirme, contre la sottise du monde, une 1égé-
reté incorrigible ; il est la preuve que I'imprévu peut loujours
survenir et troubler 'ordre des imbéciles, transformer une
chambre & air en couronne morluaire et un enterrement en
pariie de plaisir.

VI
MONTAGE INTERDIT'

Crin Blanc, Ballon Rouge,
Une Fée pas comme [es aiires.

D¥éja aver Bim le pelil dne, A. Lamorisse avail aflirmé
loriginalité de son inspiration. Bim est peut-dlre, avee
Lrin Blane, le seul vrai film pour enfant que le cinéma ait
cncore produil. Certes, il en existe d’aulres pas sl nom-
breux du reste — convenant & des degrés divers a de jeunes

pectateurs. Les Soviets ont fait dans ce domaine un eTorl
particulier, mais il me semble que des Alms comme Au loin
itne poile s'adressent déja & de jeunes adolescents, La tenta-
live de production spéclalisée de J. A, Rank a totalement
fchoué, économiquement et esthétiqguement, En fait, si
I'on voulait constituer une cinémathéque ou un catalogue de
programmes, convenant & un public enfantin, on n'y pour-
ait metire que quelques courls métrages, spécialement
‘talists avec un bonheur inégal, et un certain nombre de
Ims commerciaux, parmi lesquels des dessing animés
ont I"inspiration et le sujet sonl d'une suflisante puérilité :
certains films d’aventures en particulier. Mais il ne s agit
pas d'une production spécifique, simplement de films in-
elligibles par un spectateur d’un Age mental inféricur a 14
s, On sait que les fllms américains ne dépassent pas sou-
vent ce niveau virtuel. Ainsi en va-t-il des dessins animés de
Walt Disney.

Mais on voit bien que de tels films n'onl rien de compa-
rable i la vraie littérature enfantine (pas abondante du reste).
Jean-Jacques Rousseau, avant les disciples de  Freud,

1. Cahiers du Cindma, 1953 et 1057,
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s'élail déjd avisé qu'elle n'était polnt inoffensive : La Fon-
taine esl un moraliste ceynigque el la Comlesse de Ségur une
diabolique grand-mére sadomasochiste. [l est désormais
admis que les contes de Perraunlt recélent les plus innomma-
bles symboles et il faut bien avouer que 'argumentation des
psychanalystes est difficilement réfutable. Au demeurant,
point n'est besoin de recourir a lear systéme pour apercevoir,
dans Alice au Pays des Merveilles ou dans les Confes d’ Ander-
sen, la profondeur délicieuse et terrifianle qui esl au prin-
cipe de leur beaulé. Leurs auteurs onl une puissance de réve
qui rejoint par sa nature et son inlensité celle de 'enfance.
Cet univers imaginaire n'a rien de pudéril. C'est Ja pédagogie
(qui a inventé pour les enfants les couleurs sans danger,
mais il n'est que de voir 'usage qu'ils en font pour étre
fixé sur leur verl paradis peuplé de monstres. Les auleurs
de la vraie littérature enfantine ne sont done qu'accessoi-
rement el rarement éducatifs (Jules Verne est peul-ttre le
seul). Ce sont” des poétes dont U'imagination a le privilége
d'étre restée sur la longueur d'onde onirique de I'enfance,

C'est pourquoi il est toujours aisé¢ de soulenir gu'en un
cerlaln sens leur ceuvre esl néfasle el qu'elle ne convienl en
réalité qu'aux adulles. Si 'on veut dire par 14 qu’elle n’est
pas édiflante on a raison, mais c’est un poinl de vue péda-
gogique et non esthétique, Au contraire, le fait que Padulte v
trouve aussi un plaisir, el peul-élre plus complel gque I'en-
fant, est un signe de ["authenticité et de la valeur de |"ceuvre.
L artiste qui travaille spontanément pour l'enfance rejoint
stremenl "universel.

"
"

Ballon Rouge esl déjd peul-élre plus intellectuel el par
li moins enfantin. Le symbaole apparait plus nettement
¢n fMligrane dans le mylhe. Sa mise en landem avee Une
Fée pas comme les aulres fail néanmoins justement bien
apparailre la différence enlre la poésie valable pour les
enfanls comme pour les adultes el la pudrilité, qui ne saurail
satisfaird que les premiers,

Mails ce nesl pas sur ce lerrain que je désire me placer
pour en parler. Cet article ne sera pas une véritable eritique
et je n'évoqueral qu'incidemment les qualités artistiques
que j'attribue & chacune de ces ceuvres. Mon propos sera
seulement d’analyser, & parlir de l'exemple ¢lonnamment
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pignificatif qu'elles en offrent, certaines lois du montage dans

gur rapport avec l'expression cinématographique el, plus
pgsenticllement méme, son ontologie esthétique. I)e¢ ce point
e vue au contraire le rapprochement de Ballon Rouge et
I' Une Fée pas comme les auwlres pourrait étre prémédité,
‘un et I'autre démontrent 4 merveille, en des sens radica-
ement opposés, les vertus et les limites du montage.
Je commencerai par le {(llm de Jean Tourane pour cons-
ater gqu'il est de bout en bout une extraordinaire illustration
p la fameuse expérience de Koulechov sur le gros plan de
Mosjoukine, On sait que I'ambition de Jean Tourane est
put nalvement de faire du Walt Disney avec de vrais ani-
maux. Or, i1 est bien évident que les senliments humains
srétés aux bétes sont (pour 'essentiel du moins) une pro-
gction de notre propre conscience, Nous ne lisons sur leur
natomie ou leur comportement que les états d’ame que
pous leur avons plus ou moins inconsciemment afiribués
partir de certaines ressemblances extérieures avec |'ana-
omie ou le comportement de I'homme. 11 ne faul cerles pas
méconnaitre et sous-estimer cette tendance nalurelle de
Pesprit humain qui n'a été néfaste que dans le seul domaine
clentifique. Encore faul-il remarquer que la science la plus
moderne redécouvre, par de savanls moyens d'investigalion,
ine certaine vérité de 'anthropomorphisme : le langage
les abeilles par exemple, prouve et interprété avee précision.
par 'entomologiste Von Fricht, dépasse de loin les plus
folles analogies d'un anthropomorphisme impénitent, L'er-
eur scientifique est en tout cas bien davantage du cdté des
animaux-machine de Descarles que des semi-anthropomor-
phes de Buffon. Mais, au-dela de cel aspect primairve, il est
jien évident que 'anthropomorphisme procéde d'un mode
le connaissance analogique dont la simple critique psycho-
pgique ne saurait rendre comple el encore moins faire le
wroces. Son domaine §$'étend alors de la morale (les Fables
fe la Fontaine) & la plus haute symbolique religieuse en
passant par toules les zones de la magic et de la poésie,
L'anthropomorphisme n'est done pas a priori condam-
pable indépendamment du niveau ol il se silue. Il faul
ponvenir malheureusement que, dans le cas de Jean Tourane,
p'est le plus bas. A la fois le plus faux seientifiquement el
¢ moins transposé esthétiquement, s'il incline néanmoins
h indulgence c'est dans la mesure ol son [mportance
quantitative permet une stupéfiante exploration des possi-
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bilités de 'anithropomorphisme comparalivement & ecelles
du montage. Le cinéma vient en effet multiplier les inter-
prétations statiques de la photographie par celles qui naissent
du rapprochement des plans.

Car il est trés important de noler que les animaux de
Tourane se sont pas dressés. Seulement apprivoisés, EL
qu’ils ne réalisent pratiquement jamais ce qu’on les voit fai-
re (quand il le semble, c’est qu’il ¥ a trugquage : main hors
du cadre dirigeant l'animal ou fauvsses pattes animées
comme des marionnettes a tige.) Toule Iingéniosité el le
talent-de Tourane consistent & les falre rester & peu prés
immobiles dans la position ot il les a placés pendant la durée
de la prise de vue; le décor d'alentour, le déguisement,
le commentaire suffisent déja & conférer a 'allure de la béte
un sens humain que lillusion du montage vient alors pré-
ciser et amplifier de facon si considérable qu'elle le crée
parfois presque totalement. Toule une histoire s8’¢écha-
faude ainsi avec de nombreux personnages aux relalions
complexes (si complexes du reste que le scénario est souvent
confus), dotés de caracléres varids, sans cque les protago-
nistes aient presgque jamais fait aulre chose que se lenir
tranquilles dans le champ de la caméra. L'action apparente
el le sens qu'on lui préte n'ont pratiquement jamais pré-
existé au film, pas méme sous la forme parcellaire des frag-
ments de scéne qui constifuent traditionnellement les plans,

Je vais plus loin et jaffirme qu'il n'était pas seulement,
en l'oecurence, suffisant mais nécessaire de faire ce film
« au montage = En efet, si les biétes de Tourane étajent
des animaux savants (4 I'instar par exemple du chien Rin-
tintin), capables de réaliser par dressage la plupart des ac-
Llons que le monlage porte & leur erédit, le sens du film
en serait radicalementl déplacé. Nolre inlérét n'irail plus
alors &4 l'histoire mais 4 la prouesse. En d'aulres lermes,
il passerait de I'imaginaire au réel, du plaisir de la fiction
4 'admiration d’un numéro de musie-hall bien exdéeutd,
('est le montage, créateur abstrail de sems, qui maintienl
le spectacle dans son irréalité nécessaire,

De Ballon Rouge, au contraire, je constate et vais démon-
lrer qu'il ne doil et ne peul rien devoir an montlage. Ce qui
ne laisse pas d'étre paradoxal, étant donné que le zoomor-
phisme conféré & l'objet est encore plus imaginaire que
I"'anthropomorphisme des bétes, Le ballon rouge de Lamorisse
en effet accomplil réellement devant la caméra les mouve-

le zoomorphisme des

Le Hollon rouge, de Lamorisse. ...
oljets,

ments que nous lui voyons accomplir. 11 s'agil bien entendu

‘d'un lruguage, mals qui ne doit rien an cinédma comme Lel.

L'illusion nait icl, comme dans la prestidigitation, de la
réalité. Elle est concréte el ne résulle pas des prolongements
virtuels du montage,

Cuelle importance, dira-t-on, si le résultat est le méme,
4 savoir : nous faire admellre sur 'écran 'existence d'un
ballon capable de suivre son maitre comme un petit chien |
Mais c¢'est que justement, au montage, le ballon magique
n'existerait gue sur I'écran alors que celui de Lamorisse
nous renvoie 4 la réalité,
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Il convient peut-étre d'ouvrir ici une parenthése afin
de remarquer que la nature abstraite du montage n'est
pas absolue, du moins psychologiquement. De méme cue
les premiers spectateurs du cinématographe Lumiére se
reculaient a 'entrée du train en gare de la Ciotat, le mon-
tage dans sa naiveté originelle n'esl pas pergu comme un
artifice. Mais I'habitude du cinéma a sensibilisé peu & peu
le spectateur, et une large fraction du public serait aujour-
d’hui capable, si on lui demandait de concentrer un peu
son attention, de distinguer les scénes « réelles » de celles
suggérées par le seul montage. Il est vrai que d'aulres
procédés tels que la transparence permettent d’avoir, dans
le méme plan, deux éléments, par exemple le tigre et la ve-
dette dont la contiguité poserait dans la réalité quelques
problémes, L'illusion est ici plus parfaite, mais elle n’est
pas indécelable et, en tout état de cause, I'important n’est
pas que le truguage soit invisible mais qu'il ¥ ail ou non tru-
quage, de méme que la beauté d'un faux Vermeer ne saurail
prévaloir contre son inauthenticité.

On m'objectera alors que les ballons de Lamorisse sont
truqués cependant. Cela va de soi, car s'ils ne I'élaient pas
nous serions en présence d’'un documentaire sur un miracle
ou sur le fakirisme et ce serait un tout autre flm. Or
Ballon Rouge est un conte cinématographigue, une pure
invention de l'esprit, mais I'important c’est que cetle his-
toire doive tout au cinéma justement parce qu'elle ne lui
doit essentiellement rien.

Il est fort possible d'imaginer Ballon Rouge comme un
récit littéraire. Mais aussi joliment écrit qu'on le suppose,
le livre ne saurait approcher du film, car le charme de celui-ci
est d'une autre nature. Pourtant la méme hisloire, si bien
filmée qu'elle fil, pourrait n’avoir sur l'écran pas plus
de réalité que le livre, et ce serait dans I'hypolhése ob
Lamorisse et pris le parti de recourir aux illusions du
montage (ou éventuellement de la transparence). Le flim
deviendrait alors un récit par I'image (comme le conle le
serait par le mot) au lieu d’étre ce qu'il est, c'est-i-dire
l'image d"un conte ou, si I'on veut encore, un documentaire
imaginaire.

Cette expression me paraft éire en définitive celle qui
définit le mieux le propos de Lamorisse, proche mais diffé-
rent cependant de celui de Cocteau réalisanl, avec Le Sang
d'un Poéte, un documentaire sur 'imagination (alias le
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réve). Nous voici done engagés par la réflexion dans une série
lle paradoxes. Le montage, donl on nous répéte si souvent
qu’il est l'essence du cinéma, est dans cette conjonclure
e procédé littéraire et anti-cinématographique par excel-
nce. La spécificité cinématographique, saisie pour une fois
i 'état pur, réside au contraire dans le simple respect
photographique de l'unité de I'espace,
Mais il faut pousser plus loin I'analyse, car on pourra
remarquer & fort juste titre que si Ballon Rouge ne doit
en essenliellement au montage, il v recourt accidenieliemnent,
enfin si Lamorisse a dépensé 500 000 frs de ballons rou-
ges, c'est pour ne pas manquer de doublures. De méme
rin Blanc était-il doublement mythique puisqu'en fait
plusieurs chevaux de méme aspect, mais plus ou moins
arouches, composaient sur I'éeran un cheval unique,
Lette constatation va nous permettre de serrer de plus prés
ne loi essenticlle de la stylistique du film.
Ce serait semble-t-il trahir les films de Lamorisse que de les
Eonsidérer comme ceuvres de pure fiction, au méme titre que
Le Ridean cramoisi par exemple. Leur crédibilité est cer-
dinement lice & leur valeur documentaire, Les événements
‘il représente sont partiellement vrais. Pour Crin Rlane,
E paysage de Camargue, la vie des éleveurs et des pécheurs,
meeurs des manades, constituent la base de la fable,
point d'appui solide el irréfutable du mythe, Mais sur
ette réalilé se fonde justement une dialectique de I'imagi-
alre dont le dédoublement de Crin Blane est Uintéressant
ymbole. Ainsi Crin Blane est-il toul & la fois le vrai cheval
@i broule encore 'herbe salée de Camargue, el "animal de
Eve qui nage élernellement en compagnie du petit Foleo.
i réalité cinématographique ne pouvait se passer de la
a]!té documentaire, mais il fallait, pour que celle-ci
levinl virité de notre imagination, qu’clle se détruise el
enaisse dans la réalité elle-méme,
Assurément, la réalisation du film a exigé de nombreuses
proucsses, Le gamin recruté par Lamorisse n'avait jamais
pproché un cheval. 11 fallut pourtant lui apprendre & mon-
er i cru. Plus d'une scéne, parmi les plus speclaculaires, onl
é tournées presque sans truquage et en toul cas au mépris
E périls certains, EL cependant il suffit d'y réfléchir pour
hmprendre que si ce que montre et signifie I'éeran avait di
ire vral, effectivement réalisé devant la caméra, le flm
ssserail d'exister, car il cesserait du méme coup d’étre un
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mythe. C est la frange de Lruquage, la marge de subterfuge
nécessaire 4 la logique du récit qui permet a Uimaginaire,
4 la fois d'intégrer la réalité el de s'y substituer. Sil n'y
avait quun seul cheval sauvage péniblement soumis aux
exigences de la prise de vue, le film ne serait qu’un tour
de force, un numéro de dressage comme le cheval blane de
Tom Mix : on voit bien ce qu'il v perdrait. Ce qu'il faut,
pour la plénitude esthétique de I'entreprise, c’est que nous
puissions croire a la réalité des événements en les sachan!
truqués. Point n'est besoin, certes, au speclateur de savoir
expressément qu'il y avait trois ou quatre chevaux!
ou qu’il fallait tirer sur les naseaux de 'animal avec un
fil de nylon pour lui faire tourner la téte & propos. Ge qui
importe seulement, ¢’est qu'il puisse se dire, tout a la fois,
gque la matiére premiére du film est authentique et que,
cependant, « ¢’est du cinéma » Alors I'écran reproduit le
flux et le reflux de notre imagination qui se nourrit de la
réalité & laquelle elle projette de se substituer, la fable
nait de 'expérience gu'elle Lranscende,

Mais, réciprogquement, il faut que l'imaginaire ait sur
I'écran la densité spatiale du réel. Le montagey ne peul
y étre utilisé que dans les limites précises, sous peine d'at-
tenler & l'ontologie méme de la fable cinématographique.
Par exemple, 1l n'est pas permis au réalisateur d'escamoler
par le champ, conlre-champ, la difficulté de faire voir deux
aspects simultanés d'une aclion. Alberl Lamorisse I'a par-
faitement compris dans la séquence de la chasse aun lapin
ol nous avons loujours simultanément, dans le champ,
le cheval, I'enfant et le gibier, mais il n'est pas loin de com-
mellre une faute dans celle de la ecaplure de Crin Blane,
quand l'enfant se fait trainer par le cheval au galop, I
n'importe pas alors gque 'animal que nous voyons de loin
trainer le petit Foleo soil le faux Grin Blane, pas méme cque
pour celle opération périlleuse Lamorisse ail  Iui-méme
doublé le gamin, mais je suis géné qu'a la fin de la séguence,
quand 'animal ralentit puis s'arréte, la caméra ne me mon-

1. b méme, paralt-ll, ke ehien Rintintin devall-U son existence cindmualo-
graphique a plusieurs chiens loups de méme aspeel, diessés o accomiplic
parfaitement chocune des provesses que Rintintin était capable de réaliser
i o= Il towt seml = sor Péeran. Chaeune des oethons se devant d dtre reellement
extoulie sans recours nu montage, celni-ci n"inlervenail plus gw’an second
degrd pour porter G o pulssance imaginaire du mythe les chiens hien réels
dont Mintintin LlIlH‘-l.'ilrlll loules les I|l|.'n.“|;l.""-.

Crin Blane... Cesl le dédoublement du eheval gui permet
la réalité de se muer en imagination,

| Phata FFilms Monlsouoris. |
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tre pas irréfutablement la proximité physique du cheval
et de I'enfant. Un panoramique ou un travelling arriére le
pouvait., Cette simple précaution eut authentifié rétrospec-
tivement tous les plans antérieurs, tandis que les deux plans
successifs de Foleo et du cheval, en escamotant une diffi-
culté devenue pourtant bénigne & ce moment de 1'épisode,
viennent rompre la belle fluidité spatiale de l'action®.

1. Je me feral peul-détre mieux comprendre en dvogquont eel exemple :
il ¥ n dans un Mm anglais médiocre, (uand les Vaolowrs ne volerand slus,
une séquence inoubliable, Le Mlm reconstitue 1'histoire, d'ailleurs vérldlgue,
dFun jeune ménage qui eréa et orgonlsa en Afrlque du Sud, pendant la guerre,
wne réserve danimaux. Pour ¥ parvenir, le mori ot la femme vécurent avec
leur enfant on pleine brousse, Le passage auquel je [ais nllusion débute de In
fagon la plus comventionnelle. Lo gamin, qul s'est écartd du campement G
I'insu dé wes parents, tombe sur un jeune loncenu momenlanémenl nlan-
donné par sn mére. Inconsclent du danger, [l prend le petit onimol duns ses
brns pour le ramener avee lul. Cependant la Honne, avertie par le brult oo
PFodeur, revient vers sa tanlére, puls prend In plite de Penfant morant du
danger. Elle le suit & quelque distance. L'équipage artive en yue du cam-
pement, d'oh les parents alfolés apergolvent lear fils et le fauve qui Sims
doute vo se jeter dun mstant a Pautre sur Pimprodent mvisseur de son
petit. Arrétons un instant la description, Jusqu'ied tout s ¢0é fudl an montnge
paralléle et ce suspense nssex nall est apparu comme des plus conventionnels.
Mais volel qu'a notre stupeur, le mettenr en seine abondoane les plims
rapprochés, Holunt lea protugonistes du drome pour nous offrie simuliané-
ment, dons fe méme plan géndeal, les parents, enfant et le Inuve. Ce seul
codrage, oil tout trucage devient inconcevable, aulhentifie, dun coup et
rétrogctivement, le trés banal montage qui le précédall. Nous vayons dés
lors, ot towjours dans le méme plan général, le pére ordonner a son fils de
s"immaobiliser (i quelque distanee le muve s‘arréte & son Tour), pols de de-
poser dans herbe le loncesa et d’wvanesr sans précipitulion. La lionne
alors vient tranquillement récupérer son rejetom of le remméne vers Lo
brousse, cependant que les parents rossurés se précipltent vers le gumin,

1l ext bien évident qu'h ne ba considérer qu'en lanl que réell, celle séquence
aurait rigourcusement la méme signification apparenle =i elle avail f¢
tournde entidrement en usanl des facllités matévielles du montage, ou encore
de In = tromsparence - Mais dans 'un el Poulre cos, la seéne ne se serail
jamais déroulée dans sa réalité physique o spatinle devant In eamérn.
KEn sorte qu'en dépil du earnctére concret de chagque imoge, clle n'ooursil
putune valeur de réeit non de rénlité. 11 0"y auralt pas de diférence essen-
ticlle enire lo séquence cinématographigue el le chapiire d'un roman qui
relateralt le méme épisode Imaginaire. Or la qualité dramatique ¢f morale
de cet dplsode seralt évidemmenl d'une extréme médiooritd, tandls gque le
eadrage final, qui implique la mise en situation réelle des personnages, nous
porte d'un conp vers les somumets de 1'émotion cinémntographicue, Naturel-
lement la provesse avail #¢ rendue possible par le falt que In llonne éait
i demi apprivelsée et vivait, mvant le towrnage du [m, dons la fmilinrité
du ménnge. Mais il n’imperte, la question n'est pas que le gamin ail coura
péellement le risque représentd, mols seulement que sa représentation fot
jelle qu'elle respectdt 'unité spotlale deé "événenveinl. Lo réallinmwe réshde
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" 5i I'on s’efforce maintenant de définir la difficulté, il me
emble qu’on pourrait poser en loi esthétique le principe
mivant : « Quand 1'essentiel d'un événement est dépendant
d'une présence simultanée de deux ou plusieurs facteurs de
action, le montage est interdit. » Il reprend ses droits chaque
is que le sens de l'action ne dépend plus de la contiguité
physique, méme si celle-ci est impliquée. Par exemple,
Lamorisse pouvait montrer ainsi gu'il I'a fait, en gros
plan, la téte du cheval se retournant vers I'enfant comme pour
faire obédience, mais il aurait di, dans le plan précédent,
or par le méme cadre les deux protagonistes.

Il ne s’agit nullement pour autant de revenir obligatoi-
rement au plan-séquence ni de renoncer aux ressources
xpressives ni aux facilités éventuelles du changement de
plan. Ces présentes remarques ne portent pas sur la forme
mais sur la nature du récit on plus exactement sur certaines
Interdépendances de la nature et de la forme. Quand Orson
Welles traitait certaines scénes des Ambersons en plan
unique et guand il morcelle au contraire & lextréme le
montage de Mr Arkadin, 1l ne s'agit que d'un changement
de style qui ne modifie pas essentiellement le sujet. Je dirai
méme que Lo Corde de Hitcheock pourrait indifféremment
#ire découpé de facon classique, quelle que soit 'importance
artistique que l'on peut légitimement altacher au parti
adoplé. En revanche, il serait inconcevable que la fameuse
scéne de la chasse au phogque de Nanouk ne nous monlre
has, dans le méme plan, le chasseur, le trou, puis le phoque.
Mais il n'importe nullement que le reste de la ségquence soit
découpé au gré du metteur en scéne. 1l faut seulement que
I'unité spatiale de 'événement soil respectée au moment
oi1 sa ruplure Lransformerait la réalité en sa simple représen-
ation imaginaire, C'est du reste ce qu'a généralement
compris Flaherty, sauf en quelques endroits ot |'ceuvre
‘perd en effetl alors de sa consistance. Si l'image de Nanouk
guettant son gibier 4 'orée du trou de glace est 'une des
nlus belles du cinéma, la péche du erocodile visiblemenlt réa-
sée « au montage s dans Louisiana Slory est une faiblesse,
En revanche, dans le méme film, le plan-ségquenece du cro-
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jel dans Phomogéndild Jde Pespoce. On volt done quil esi des cos oi, loin
e constituer Fessence du einéma, le montage en est i négation, La miéme
sotne, selon ||l|‘1.-|]-|.- esl tealtée par le maniage on en plan d'ensembile, petil
nttre que de In manvaise littémture ou devenir du grand cinéma.



Louisiana Storg... En revanche, le plan séquence du cro-
codile attrapant le héron, filmé en un seul panoramicque, est
simplement admirable.

codile altrapant le héron, filmé en un seul panoramique,
est simplemenl admirable. Mais la réciproque est vraie.
C'est-d-dire qu'il suffit pour que le récit reirouve la réalité
qu'un seul de ses plans convenablement choisi rassemble les
éléments dispersés auparavant par le montage.

Il est sans doule plus difficile de définir a priori les genres
de sujet ou méme les circonstances auxquelles s’applique
cette loi. Je ne me risqueral prudemment qu’a donner quelques
indications. Tout d’abord, ceci esl vrai naturellement de
tous les films documentaires dont 'objel est de rapporter
des faits qui perdent tout intérét si I'événement n'a pas cu
lieu réellement devant la caméra, c’est-i-dire le documen-
taire apparenté au reportage. A la limite, ce sont aussi les
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plualités. Le fait que la notion « d’actualités reconstituées »
it pu éire admise au début du cinéma montre bien la
(ealiteé de l'évolution du public. Il n'en va pas de méme des
pcumentaires exclusivement didactiques, dont le propos
pst pas la représentation mais 'explication de I'événemenl.
iturellement ces derniers peuvent comporter des séquences
des plans relevant de la premiére catégorie. Soit, par
emple, un documentaire sur la prestidigitation ! 5i son

découpage s'impose. Le cas est clair, passons !

Beaucoup plus intéressant est évidemment celui du
de fiction allant de la féerie, comme Crin Blane, an
Ibcumentaire & peine romancé, comme Nanouk., I1 s'agit

ennent tout leur sens ou, & la limite, n'ont de valeur que
la réalité intégrée & I'imaginaire. Le découpage st alors
fommandé par les aspects de cette réalité,
Enfin, dans le fllm de récit pur, équivalent du roman ou
la pitéce de Lhédlre, il esl probable encore que ecertains
ypes d’action refusent 'emploi du montage pour atleindre
leur plénitude. L'expression de la durée concréle est évi-
demment contrariée par le lemps abstrait du montage
[t'est ce qu'illustrent si bien Cilizen Kane et les Ambersons).
Maiz surtout certaines situations n’existent cinémalogra-
bhiquement gu'antant que leur unité spatiale est mise en
idence et toul particulitrement les situations comiques
ondées sur les rapports de 'homme el des objels, Comme
an: Mallon Rouge lous les lrugquages sonl alors permis,
auf la facilité du montage. Les primitifs burlesques (no-
ammenl Kealon) el les lilms de Chaplin sonl 4 ce sujel
pleins d'enseignements. Si le burlesque a Uriomphé avanl

Giriffith et le montage, ¢'est que la plupart des gags relevaient

d'un comigque de Uespace, de la relalion de Phomme aunx

nbjets el au monde extérieur. Chaplin, dans Le Cirgue, esl

plfectivement dans la cage du lon et tous les deux sont

enfermdés ensemble dans le cadre de 'écran.




