
Le film muet suscite cultu­ 
rellement beaucoup de 
travaux et de réflexion. li va 
être l'objet d'une exposi­ 
tion au Musée d'Orsay à 
partir du mois de juin. 
André Gaudreau It, direc­ 
teur du groupe de recher­ 
che et d'analyse filmogra­ 
phique, nous montre à 
I' occasion de cette rétro­ 
spective la diversité des 
techniques déjà présen­ 
tées aux premiers temps du 
cinéma. 

Le Journal des Psychologues : 
Comment avez-vous été amené à col­ 
laborer à l'exposition qui va se tenir 
au Musée d'Orsay pendant l'été? 
André Gaudreault : La naissance 

du cinéma est, depuis quelques an­ 
nées, l'objet d'une réévaluation tant his­ 
torique que théorique. Les recherches 
sur cette période se sont multipliées, 
des congrès se sont tenus un peu par­ 
tout dans le monde et cela commence à 
se savoir. Nous avons fondé une asso­ 
ciation, consacrée à l'étude de cette 
aube du cinéma, le GRAF (Groupe de 
Recherche et d'Analyse Filmographi­ 
ques), dont la section française est 
coordonée par deux universitaires, 
Michèle Lagny et Michel Marie. David 
Francis, conservateur du National film 
Archive de Londres et responsable de 
l'exposition, a fait appel à notre associa­ 
tion pour composer un programme 
cohérent de films représentatifs et qui 
en même temps rendent compte des 
découvertes les plus récentes sur le 
cinéma des premiers temps. Une idée 
tenace consiste à considérer cette pé­ 
riode comme ne connaissant pas le 
montage. Or une des idées fortes qui a 
émergé de ces dernières années est 
que très tôt, le montage a existé. li ne 
prenait bien-sûr pas la forme que nous 
lui connaissons aujourd'hui. li n'en est 
que plus passionnant à étudier. li nous a 
semblé qu'une programmation sur le 
thème de la représentation du regard 
(des films qui interpellentle spectateur à 
titre de "regardeur" et de voyeur), per­ 
mettait de mettre en évidence différents 
types de montages à l'œuvre au cours 
de ces premiers pas du cinématogra­ 
phe. Nous avons donc Suzanne Ri­ 
chard, ma collaboratrice, et moi-même, 
proposé quelques idées et un certain 
nombre de films au commissaire de 
l'exposition, Vacha David, mais à 
l'heure actuelle, je ne suis pas en me­ 
sure de dire ce qui sera retenu ni quelle 
forme cela prendra dans l'exposition. 

J.D.P. : Pour quiconque a vu des 
films des premiers temps, ceux de 
Méliès, par exemple, la plupart cons­ 
titués d'un seul plan, parler de mon­ 
tage paraîtra paradoxal? 
A.G. : Justement, Méliès, le roi des 

films à trucs. On raconte volontiers que 

Entretien avec André Gaudreault 

ses trucages ont été faits "à la camé­ 
ra": il prenait quelques images, arrêtait 
la caméra, substituait objets ou per­ 
sonnages et filmait de nouveau puis 
arrêtait encore la caméra, modifiait le 
décor et ainsi de suite. Ce n'est que 
récemment qu'a été mise en évidence 
l'impossibilité d'une telle explication. 
En effet, l'inertie de l'entraînement de 
la caméra ne permettait pas un arrêt 
aussi précis. Et Jacques Malthête, 
arrière-petit fils de Georges Méliès, a 
constaté en examinant la pellicule, la 
présence de liserés blancs, traces 
manifestes d'une opération de mon­ 
tage. On imaginait pas un Méliès, 
assis à une table de travail, avec des 
enrouleurs, regarder la pellicule à la 
loupe, arrêter le film, mesurer, couper, 
coller, juxtaposer deux bouts de pelli­ 
cules, vérifier les résultats ... C'est 
pourtant ce qu'il a toujours fait si l'on 
excepte ses tout premiers films "à la 
Lumière". Dans l'impressionniste fin 
de siècle (1899), le magicien joué par 
Méliès, debout sur une chaise, saute 
au bas de la chaise et, en plein milieu, 
c'est une femme qui le remplace. Le 
raccord dans le mouvement est d'une 
précision extraordinaire. Bien sûr, les 
recherches que nous menons n'ont 
pas pour but de faire de Méliès le 
précurseur du montage narratif classi­ 
que. li s'agit d'appréhender ce qui 
s'est réellement passé: à savoir que 
contrairement à ce qui a été affirmé, 
les cinéastes des premiers temps ont 
pensé le cinéma en termes de rac­ 
cords et donc en termes de montage. 

J.D.P. : Quels autres types de 
montages pourrons-nous décou­ 
vrir lors de votre programme au 
musée d'Orsay? 
A.G. : Nous avons retenu cinq for­ 

mes de montages : le montage pour 
trucages (Méliès), le montage de ta­ 
bleaux (Vie et Passion de notre sei­ 
gneur Jésus-Christ, Pathé, 1902), le 
montage linéaire (Un coup d'œil à 
chaque étage, Pathé, 1904), le mon­ 
tage altéré (Ce que Je vois de mon 
sixième, 1901 ), le montage analyti­ 
que (The gay Shœtler, 1903).11 serait 
trop long de détailler chacune de ces 
procédures, mais leur nombre donne 
une idée de la diversité qui existait dès 
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les débuts du cinéma. Le Vie et Pas­ 
sion est une des nombreuses Pas­ 
sions de l'époque. li "articule" une 
série de tableaux successifs qui sont 
éloignés l'un de l'autre à la fois spatia- 
lement et surtout temporellement, 
puisqu'ils sont des représentations 
unitaires prélevées sur un continuum 
temporel toujours déjà beaucoup plus 
long que le film: la vie et la Passion 
du Christ. Quand on s'attaque à un 
projet narratif de cette envergure, on 
décide dans le même temps de faire 
un film à ellipse. Et cette sorte de 
montage non-dynamique est très 
caractéristique du cinéma des pre­ 
miers temps ; il n'y a pas d'autre 
communication entre les plans que le 
transfert de l'un à l'autre du même 
personnage. Chaque tableau étant 
précédé d'un titre, l'exploitant forain 
pouvait acheter ceux qu'il désirait et 
composer le programme à sa guise. 
Un autre exemple : le "montage 
analytique", "break up sign" pour les 
américains, est ce moment où la 
caméra va chercher en plan rappro­ 
ché le détail d'un plan d'ensemble. 
Dans The gay Shœtler, un vendeur 
essaye une chaussure à une cliente. 
Dans l'action. il met sa main vers la 
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cheville de la femme qui, au même 
moment soulève sa jupe. Tout à coup 
un plan rapproché nous montre le détail 
dé la scène. Et alors que dans le plan 
d'ensemble, le décor était assez char­ 
gé, le plan qui se focalise sur la cheville, 
objet érotique par excellence du tour­ 
nant du siècle, là, le fond est neutre. On 
a l'impression que pour les cinéastes de 
cette époque, le gros plan devait être 
abstrait de son contexte visuel. 

J.D.P. : Ho,rmis toute cette pro­ 
blématique sur le montage, avez­ 
vous été amené à suggérer d'autres 
pistes de réflexions aux organisa­ 
teurs de l'exposition? 
A.G. : Oui. On connaît tous les tra­ 

vaux de Muybridge consacrés à l'étude 
du mouvement, à l'analyse de la loco­ 
motion. Mais on peut aussi le dire autre­ 
ment et voir dans ces prémisses, le 
moteur central du cinéma : montrer les 
corps. Ce que fait le cinéma porno, mais 
à la limite tout le cinéma, c'est cela: 
prendre des corps et les soumettre à 
une analyse par le biais de cet objet qui 
est la caméra. D'où, par exemple, l'im­ 
portance du corps de la vedette dans le 
cinéma hollywoodien. D'où aussi, à 
l'opposé, les tentatives du cinéma ex­ 
périmental, comme certains films de 

. Michaël Snow, de "décorporéifier" 
l'image cinématographique. Et cette 
thématique centrale du cinéma, est 
prise à son origine par une dialectique 
de l'un au multiple. Marey prend son 
appareil unique, le chronophotographe 
à plaque sensible. li place une plaque, 
un corps devant cette plaque et entre 
les deux un appareil de reproduction. li 
fait déplacer le corps et prend de multi­ 
ple clichés sur une plaque, selon un 
seul point de vue. Muybridge, lui, aligne 
jusqu'à 24 et même 30 appareils .ds 
prise de vue. Ce sont autant de points 
de vue, autant de clichés différents d'un 
corps qui évolue devant eux. On com­ 
mence à voir la multiplicité des photo­ 
grammes. Chez Marey, les clichés sont 
réunis sur une seule plaque, il n'y a pas 
de coupure, de discrétion entre chacun 
d'eux. Alors que Muybridge discrimine : 
chaque plaque représente une pose 
unique, mais sur des plaques différen­ 
tes. Edison et Lumière sont ceux qui ont 
fait la synthèse des deux. La multiplicité 
des photogrammes est réunie sur une 
seule bande et dans un seul-appareil de 
prise de vue. L'unité est retrouvée par la 
multiplicité. 

Propos recueillis par 
Jacques KERMABON 
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