INTRODUCTION

Interrogé sur la place accordée au montage dans le processus
de création de ses films, Béla Tarr répondit péremptoirement :

Il n’y a pas de montage, voila comment cela se passe. Tout
d’abord, ce n’est pas vrai qu’il n’y a pas de montage, car un long
réglage de plans comporte en soi du montage. Quand on com-
mence une prise de vue d’ensemble, puis qu’on tourne la caméra
vers un visage situé plus pres, et qu’ensuite on pivote la caméra
vers une autre vue d’ensemble, c’est du montage. Mais cela se
passe dans la caméra et sur la scéne, et non pas sur la table de
montage. Les sceénes ont un rythme, du moins je I’espere. Agnes
Hranitzky était tout le temps présente, a chaque tournage, et regar-
dait comment tout cela s’accordait ensemble. L’assistante d’ Agnes
assemble ensuite le film en trente minutes et c’est fini. Il n’y a plus
rien a y faire. Tout se décide donc au moment du tournage. On ne
peut plus rien y changer apres coup.!

Et le cinéaste hongrois de préciser que 1’assemblage du
Cheval de Turin (2011, 146 min, 35mm) n’a duré qu’une heure
et demie, les « bonnes prises » ayant été principalement choi-
sies au tournage et I’ordre des séquences resté inchangé par
rapport au scénario prévu. A I’inverse, le montage son dura plus
de six mois?.

A P’instar de Béla Tarr, de nombreux cinéastes contempo-
rains tels que Pedro Costa, Tsai Ming-liang, Lav Diaz, Hu

1 C.Maury et O. Zuchuat, « Tout lieu a une histoire » in C. Maury et
S. Rollet (dir.), Béla Tarr, de la colére au tourment, Crisnée, Yellow
Now, 2016, pp. 13-21.

2 Ibidem.
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Bo, Laszlé Nemes, Lisandro Alonso, Alexandre Sokourov ou
encore Roy Andersson proposent des films en plans longs qui
apostrophent — a des titres trés divers — les conceptions clas-
siques du montage®. Certains, tels Béla Tarr ou Hu Bo, ont sou-
vent recours a des plans a la durée étirée comprenant des mou-
vements de caméras complexes et admettant des structurations
internes qui correspondent a des concaténations idéelles de plu-
sieurs plans a I’intérieur d’un méme plan. D’autres, a I’instar de
Roy Andersson ou Lav Diaz, se fondent sur des plans fixes au
cadre large dans lesquels se déploie ’action. Leurs plans sont
trés souvent structurés au tournage par des processus de com-
position qui les apparentent a la tradition picturale, ou encore
batis autour de processus d’improvisation visant & promouvoir
une habitation par les acteurs d’un cadre large et fixe. Comme
I’écrit Jacques Aumont,

Le plan peut se cliver de I’intérieur, manifester une espece de
dédoublement, une déhiscence ; il peut devenir 1’équivalent idéel
de plusieurs plans. C’est le « montage dans le plan » de Welles,
Eisenstein, Godard [...]*

Le recours a des plans longs implique des pratiques de tour-
nage et de montage singulieres induisant souvent un transfert
partiel des processus de construction et de structuration d’ordi-
naire dévolues au montage au sein méme de la composition
dynamique des plans, fussent-ils fixes ou mobiles. Nous nom-
merons ce transfert montage intra-plan.

3 Ces cinéastes sont souvent réunis sous la banniére du slow cinéma
ou encore du cinéma soustractif, deux notions qui seront discutées
en p. 22 et p. 26. Il est également a noter qu’'un certain nombre
de ces cinéastes, en particulier Pedro Costa et Lav Diaz proposent
des cinémas qui se libeérent de la pseudo-dichotomie fiction/docu-
mentaire. Les liens entre les processus de création auxquels ils font
appel et les esthétiques de montage qui sous-tendent leurs films
seront analysés aux chapitres 2 et 4.

4 J. Aumont, « Clair et confus. Du mélange d’images au cinéma (et
un peu en peinture) », Matiére d’images, Paris, Images Modernes,
2005, p. 123.
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Au regard de ces films construits autour de plans a la du-
rée persistante (long take®) qui comprennent trés souvent des
« ponctuations® » (ostensibles ou non) qui en architecturent la
dynamique, les notions classiques de plan-séquence, de plan-
tableau’ ou encore de plan prolongé® paraissent devoir &tre
alors complexifiées, notamment par la définition — dans une
démarche d’ordre typologique — de nouvelles notions ou sous-
notions a méme de les décrire, de les classer et de les analyser.

Cet ouvrage a d’une part pour ambition d’analyser — dans le
cinéma de fiction contemporain en plans longs — les caractéris-
tiques esthétiques des structures formelles issues de pratiques
de montage intra-plan. D’autre part, on s’intéressera aux pro-
cessus de structuration en profondeur de champ et de temps
que certains cinéastes déploient au sein de longs plans fixes
— ces processus répondant également, dans certains cas et pour
partie, a la définition de montage intra-plan.

Pour autant, la durée étendue des plans induit également des
phénomenes esthétiques spécifiques, localisés aux points de
montage entre les plans longs. Aussi, il s’agira de placer notre
attention analytique dans les « collures » des plans longs afin
d’étudier les répercussions narratologiques induites par ces
structures en bloc d’espace-temps étiré. Comment le recours
récurrent a des plans longs et a des plans-tableaux a la compo-
sition élaborée module-t-il les puissances de montage situées
dans ces interstices ? Les processus de tournage d’un Roy
Andersson, élaborant durant de longs mois des plans-tableaux
en studio a 1’aide de principes compositionnels hérités de la
peinture et engageant la construction de décors en trompe-1’ceil,
induisent des esthétiques filmiques radicalement différentes de

5 J. Gibbs and D. Pye (dir.), The Long Take. Critical Approches,
London, Palgrave Macmillan, 2017.

6 C. Metz, « Ponctuation et démarcations dans le film de diégese »,
Essais sur la signification au cinéma II, Paris, Klincksieck, 2013
(1972), p. 346.

7  P. Bonitzer, « Le plan-tableau », Décadrages, peinture et cinéma,
Paris, Cahiers du cinéma/Editions de I’Etoile, 1985, p- 30.

8  J. Aumont, « Clair et confus », Matiere d’images, op. cit., p. 123.
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celles des films de Béla Tarr qui compose des mouvements de
caméras complexes a la dolly d’une durée dépassant parfois les
dix minutes, fusionnant indissociablement structures narratives
et constructions visuelles. Au vu de ces diversités formelles,
les modalités d’analyses de ces films doivent étre alors déter-
minées de maniere inductive, en fonction des spécificités que
chaque film configure.

Sans vouloir se livrer a des analyses génétiques des films
animés par une raréfaction des actes « a la table de mon-
tage », il y aura également bénéfice a établir des liens entre
les processus pratiques de composition au tournage des plans
longs et les puissances esthétiques qui en découlent. Au sein
des processus créatifs prévalant a ces films en plans longs,
les frontieres qui d’ordinaire séparent (et structurent chrono-
logiquement) les notions de découpage, de mise en sceéne et
de montage s’amenuisent. A 1’issue des analyses des struc-
tures de montage déployées dans les films dessinant le cor-
pus de recherche, il s’agira également de déterminer dans
quelles mesures de tels choix de montage correspondent a
une ou plusieurs « conceptions du monde » singulieres. Nous
faisons ici I’hypotheése que les structures de montage que
ces films adoptent sont autant de moyens de porter a I’écran
ces conceptions du monde que le prolongement formel de
celles-ci. Les films de Béla Tarr, Pedro Costa, Tsai Ming-
liang, Lav Diaz, Hu Bo, Lédszl6 Nemes et Roy Andersson
instaurent des rapports singuliers au quotidien, a la contem-
plation, a la nature, a I’espace, fut-il domestique, sylvestre
ou urbain. Qu’est-ce que ces choix de montage intra-plans
longs ou encore le recours a des plans longs structurant des
boucles narratives permettent-ils de dire du réel que d’autres
choix esthétiques et structurels n’auraient peut-étre pas per-
mis de porter a I’écran ?

Le premier chapitre de cet ouvrage, intitulé /. Plans per-
durant et points de montage, s’ attachera a analyser les enjeux
esthétiques des films en « plans longs », au regard notamment
de la notion, a notre sens réductrice, de slow cinéma. On propo-
sera des notions telles que point de montage et plan perdurant
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afin de faciliter les analyses des typologies précises de diffé-
rentes structurations de plans « idéels » a I’intérieur d’'un méme
plan. Face aux processus de montage intra-plan que mobilisent
ces films, les termes « coupe » (cut) et « raccord » (continuity,
match), qui composent le vocabulaire du montage classique,
semblent en effet insuffisants pour circonscrire les dynamiques
organisationnelles a 1’ceuvre dans les plans longs déployés par
ces cinéastes. De surcroit, de tels films, animés par une raréfac-
tion des actes « a la table de montage », interrogent la distinc-
tion entre découpage et montage, ce qui nécessite de préciser
les frontieres poreuses qui différencient (et structurent chrono-
logiquement) ces deux notions.

Le deuxieme chapitre Du plan-tableau est consacré a 1’étude
des plans-tableaux dans le cinéma de Roy Andersson et de
Pedro Costa. Ces deux cinéastes aux esthétiques dissemblables
ont recours a des plans statiques a la picturalité forte et aux
compositions héritées de la peinture. Si Roy Andersson élabore
en studio des compositions spatiotemporelles en plans fixes
aux lignes graphiques inspirées de la peinture, Pedro Costa
déploie une esthétique en plans-tableaux qui a suivi une évo-
lution marquée par une picturalité de plus en plus affirmée.
Paradoxalement, il parvient souvent a assurer une continuité de
I’action par du montage inter-plan dont il s’agira d’analyser les
structures singulieres et les dynamiques.

Le Chapitre 3. De I’enlacement. Plans-séquences et montage
intra-plan chez Béla Tarr, Hu Bo et Ldszlo Nemes, sera consa-
cré a I’analyse des structures et des esthétiques de montage
déployées a I'intérieur des plans longs de ces trois cinéastes.
On décrira les différents types de « montages » qui, a I’intérieur
du plan induisent des concaténations d’éléments cinématogra-
phiques (scenes, stases, tableaux). Fusionnés par le mouve-
ment, ils structurent des continuums enlacant. Quelles sont les
forces esthétiques induites par de tels partis pris cinématogra-
phiques qui voient les caméras de ces trois cinéastes s’arrimer
aux corps des personnages au sein de plans structurés par d’in-
cessants mouvements tout en offrant des puissances esthétiques
radicalement différentes ?
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Le cinéaste philippin Lav Diaz construit des films en plans
fixes et larges, dans lesquels évoluent les acteurs et non-acteurs
qui habitent le cadre au cours de longues improvisations mai-
trisées. On analysera dans le Chapitre 4. Advenir, surgir. Du
montage des plans-situations chez Lav Diaz comment se dé-
ploient les actions au sein de ces plans perdurant, dont certains
durent parfois plus de quinze minutes. Quelles sont alors les
caractéristiques esthétiques des constellations paysageres que
crée Lav Diaz dans ses longs-métrages a 1I’extension temporelle
peu commune® ? Quelles sont les implications narratologiques
induites par de telles mosaiques spatiales ?

Les plans longs de Tsai Ming-liang dessinent des cellules
spatiales traversées/habitées par un nombre limité de person-
nages le plus souvent esseulés, que le montage concaténe avec
constance et régularité. On analysera ces entrelacs de trajec-
toires urbaines solitaires au sein de non-lieux typiques de la
surmodernité est-asiatique (Chapitre 5. Tsai Ming-liang ou le
montage-architecture). On fait ici ’hypotheése que les struc-
tures de montage a I’intérieur des plans longs qui structurent
I’ceuvre de Tsai Ming-liang tirent parti des spécificités spatiales
des architectures qui caractérisent les mégapoles taiwanaises.

La répétition de scenes ainsi que la mise en boucle (partielle
ou complete) d’une histoire produisent des phénomenes de
dyslinéarités. La réitération de scenes filmées et modulées par
d’autres « points de vue », la reprise systématique de cadres
induisant des récurrences d’ordre géométrique ou encore la ré-
pétition d’itinéraires de déplacements conduisent aux vertiges
d’un « déja-vu'® ». Si certains films déploient des structures
réitératives macroscopiques qui se fondent sur des structures
de montage classiques (comme les films en plans-séquences

9  Certains films de Lav Diaz ont une durée supérieure a 8 heures,
Evolution of Filipino Family (2004) atteignant 10 h 43 min.

10  Onse réfere ici a la notion de « déja-vu » proposée par Diane Arnaud
dans Imaginaires du déja-vu (Paris, Hermann, coll. « L’esprit du
cinéma », 2017).
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par boucles de Hong Sang-soo''), d’autres cinéastes tels que
Michelangelo Frammartino (Le quattro volte, 2011) déploient
des constructions en boucles et des récurrences qui se fondent
sur des esthétiques de montage singulieres dont nous analyse-
rons dans le Chapitre 6. Réitérations les dynamiques et spécifi-
cités (noeuds narratifs, récurrences géométriques...).

11 Cf. F. Sabouraud, « Hong Sang-soo ou le temps introuvé », in S.
Daniellou et A. Fiant (dir.), Les Variations Hong Sang-soo, Paris,
De I’incidence éditeur, 2018, pp. 167-181.
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