
Tous droits réservés © 24 images inc., 1995 Ce document est protégé par la loi sur le droit d’auteur. L’utilisation des
services d’Érudit (y compris la reproduction) est assujettie à sa politique
d’utilisation que vous pouvez consulter en ligne.
https://apropos.erudit.org/fr/usagers/politique-dutilisation/

Cet article est diffusé et préservé par Érudit.
Érudit est un consortium interuniversitaire sans but lucratif composé de
l’Université de Montréal, l’Université Laval et l’Université du Québec à
Montréal. Il a pour mission la promotion et la valorisation de la recherche.
https://www.erudit.org/fr/

Document généré le 19 avr. 2024 18:46

24 images

Le montage zapping
Yves Picard

Numéro 77, été 1995

Le montage

URI : https://id.erudit.org/iderudit/25082ac

Aller au sommaire du numéro

Éditeur(s)
24/30 I/S

ISSN
0707-9389 (imprimé)
1923-5097 (numérique)

Découvrir la revue

Citer cet article
Picard, Y. (1995). Le montage zapping. 24 images, (77), 19–22.

https://apropos.erudit.org/fr/usagers/politique-dutilisation/
https://www.erudit.org/fr/
https://www.erudit.org/fr/
https://www.erudit.org/fr/revues/images/
https://id.erudit.org/iderudit/25082ac
https://www.erudit.org/fr/revues/images/1995-n77-images1233333/
https://www.erudit.org/fr/revues/images/


LE MONTAGE 

Le montage zapping 1 

PAR Y V E S P ICARD 

Q u ' e n e s t - i l d u m o n t a g e , 

a u j o u r d ' h u i , e n cet te a n n é e d u 

c e n t e n a i r e d u c i n é m a ? Ex is te-

t - i l u n e f a ç o n d e m o n t e r q u i 

so i t c o n t e m p o r a i n e , s ynch rone 

avec l ' a i r  d u t e m p s ? Q u i so i t 

p e r m é a b l e à u n e m a n i è r e 

ac tue l l e d e p e n s e r les i m a g e s 

e t l e m o n d e ? Q u i m a r q u e , 

p e u t - ê t r e , u n m o m e n t d e r u p 

t u r e e s thé t i que? 

C ette autre manière de montet, et par­
tant de créer, existe bel et bien. Elle 

prolifère même, du moins chez certains 
cinéastes inventifs. Chez ces derniers, le 
montage n'est en effet plus soumis aux règles 
de développement chronologique; il est 
source d'éclatement, de dispersion et de 
complexité. Il n'est plus logique il est mu­
sical, fiévreux. Il n'est plus académique; il 
est «résolument ludique» (Agnès Varda, à 
propos de son dernier film). Il n'est pas mo­
derne, — et encore moins classique —, il est 
médiatique. 

Qu'il s'agisse  des dernières réalisations 
(par ordre alphabétique, toutes origines 
nord-américaines délibérément confondues) 

N a t u r a l Born Ki l lers d'Oliver Stone ou le zapping des plans. 

d'Altman, d'Arcand, de Binamé, d'Egoyan, 
de Stone ou de Tarantino, force est de cons­
tater en effet une convergence esthétique 
sidérante: les débuts et les fins de films n'en 
sont plus tout à fait ; les développements se 
divisent et se télescopent pour passer  d'une 
situation à une autre ou d'un personnage à 
un autre, arbitrairement, ou pour faire voir 
autrement les mêmes situations ou les 
mêmes personnages ; quant aux images et 
aux sons, ils se superposent et se che­
vauchent, souvent pour le simple plaisir de 
la surenchère cinétique. 

Pour tout dire autrement, qui n'a pas 
constaté que les films de ces cinéastes pos­
sèdent souvent la propriété  d'être  cons­
truits sur le mode de l'accumulation sérielle, 
de la surenchère propice à la déclinaison ? 

À qui la faute ? À la vidéo et au clip, 
évidemment. À cette autre manière de lire 
les images, arbitraire et itérative, qui est 
rendue possible par les magnétoscopes et 
les télécommandes. À cette autre manière de 
capter des images, plus souple et plus immé­
diate, qui est offerte par les caméscopes. Et 
à cette autre manière d'agencer les images, 
libre, folle, complètement sautée, devenue 
la norme dans les vidéoclips, et que les 
appareils de montage vidéo permettent. 

Tout se passe comme si ces différentes 
machines, ces divers modes technologiques 
de traitement des images et des sons en­
gendraient, en effet, une autre manière de 
consommer l'audiovisuel et de le créer. Tout 
se passe comme si, des cinéastes, jeunes de 
corps ou de cœur, voulaient aujourd'hui 
transposer dans leurs films, cette ivresse 
audiovisuelle, ce débordement, qu'ils ressen­
tent au visionnement à la queue leu leu des 
films des autres, sans égard à une quelcon­
que hiérarchie préexistante. Comme un 
téléspectateur, tard en soirée, qui, télécom­
mande à la main, se crée un autre film, un 
autre fil  narratif,  à même des extraits de tel 
film, de tel autre, de telle vieille télésérie, de 
telle pub, de tel clip, toutes chaînes con­
fondues. Un téléspectateur-cyborg, préda­
teur d'images, pour qui tout se vaut, pourvu 
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LE MONTAGE 

qu'il y ait matière à digérer. Montage de 
quoi? Peu importe, l'important c'est d'aimer 
une image, d'y revenir. D'interroger une 
image, de l'arrêter. Ou encore de passer à une 
autre image, d'accélérer le défilement, juste 
pour voir. Une forme de montage cinéma 
redevable des habitudes acquises au contact 
du matériel vidéo, notamment au contact 
des télécommandes et qu'il va bien falloir 
nommer: montage zapping. 

Tout cela ne doit pas étonner. Le ciné­
ma, comme les autres arts,  s'est  toujouts 
redéfini au contact des nouvelles formes. Il 
en fut ainsi de l'effet de la photo sur la pein­
ture. Il en a été ainsi, aussi, en retour, de 
l'effet de la peinture sur le cinéma des années 
20. Il en a été également ainsi de l'effet de 
la télévision sur le cinéma des années 
soixante. Et, maintenant, il semble que cela 
soit le cas de l'effet de la vidéo en général sur 
le cinéma des années 90. L'évolution du lan­
gage cinématographique, et partant du mon­
tage, est, on le sait, une histoire sans fin, faite 
d'influences artistiques répétées. Dont les 
enjeux esthétiques sont, cependant, tou­
jours nouveaux. 

Le montage zapping se présente sous 
plusieurs variantes. Pour des raisons de com­
modités, je me limiterai à trois de ses formes 
essentielles2. Le premier type concerne le 
montage des plans entre eux. Le deuxième 
type concerne le montage des scènes entre 
elles. Le troisième, celui des séquences entre 
elles. 

. . . e n t r e les p l a n s 
Dans les films américains commerciaux, le 
montage zapping est confiné à l'intérieur 
des scènes. Pourquoi ? Parce que la loi du 
déroulement linéaire et progressif du récit 
est là-bas encore respectée. Plutôt que de 
s'attaquer au gros ouvrage, les créateurs de 
ces films préfèrent polir les détails. 

Forme abâtardie du montage roi des 
soviétiques, le montage zapping du ci­
néma américain commercial calque les 
mécanismes du vidéoclip.Ceux-là se re­
groupent en trois idées-forces. D'abord, il 
s'agit d'inféoder la bande-son à une musi­
que mur à mur, de préférence rock, qui 
intervient comme élément de liaison et 

qui permet tous les excès visuels, — 
comme dans Natural Born Killers d'Oli­
ver Stone. Ensuite, il  s'agit  de montrer en 
une multitude de prises de vue différentes, 
toutes affectées, toutes très tape-à-l'œil, 
parfois de supports et de formats divers, ce 
qui aurait pu l'être, auparavant, en quel­
ques plans uniquement, — comme dans 
Posse de Mario Van Peebles ou Tombstone 
de George Cosmatos. Enfin, il  s'agit  de 
raccourcir tous les plans, de réduire la du­
rée de certains au minimum perceptible et 
d'imbriquer le tout, de manière à créer un 
rythme qui amplifie l'effet de la musique, 
qui envoûte, qui donne dans le choré­
graphique — comme dans Hard Boiled 
de John Woo. Le résultat est un zapping 
frénétique, hallucinatoire. Vain cependant, 
parce qu'anecdotique et superficiel, parce 
que confiné à la scène et aux apparences, 
sans effets sur le déroulement de l'intrigue 
et sur la pérennité des sujets. 

Ce montage zapping, bien connu au 
cinéma, est résumé par l'expression anglaise: 
cut, cut, eut. C'est le montage du surdé­
coupage, une forme de montage qui reprend 
le principe de la séquence de la douche du 
Psycho d'Alfred Hitchcock (un maximum de 
plans en un minimum de temps, musique 
aidant) étendu cette fois à plus d'une scène 
du film, en fait au plus grand nombre pos­
sible de scènes. C'est aussi le montage de 
l'hyperfragmentation, celui des films de 
reportage, où la bande-son a préséance, juste­
ment, sur les images, appliqué cette fois à 
un contexte  narratif,  à des scènes au cours 
desquelles la logique spatiale cède le pas à 
la surenchère visuelle. 

C'est, enfin, on ne peut le passer sous 
silence, une forme de montage qui est davan­
tage utilisée dans le cadre du cinéma améri­
cain violent. Pourquoi ? Parce que c'est la 
vieille idée de l'adéquation du fond et de la 
forme. Ce type de montage est utilisé pour 
écrire un nouveau chapitre du grand livre 
non publié sur la représentation de la vio­
lence au cinéma. Après avoir été donnée à 
voir de façon de plus en plus explicite, au 
point où les limites du visible et du tolerable 
sont sans cesse repoussées, la violence est 
ici représentée nouvellement: le montage 

permet de la ressentir. Par le montage-clip, 
la violence est offerte à la perception et à la 
sensation visuelles. C'est une forme de mon­
tage qui cherche à gaver le public d'images 
percutantes pour mieux le séduire. En fait, 
qui compte l'assommer pour mieux se le 
fidéliser. Le public est menotte à un déluge 
d'images, à une décharge d'effets, — au zap­
ping des plans —, et sort épuisé, ou exalté, 
des salles. Ce montage zapping martèle. 

. . . e n t r e les scènes 
Quelques cinéastes nord-américains 

(Robert Altman, Denys Arcand et Charles 
Binamé) zappent, de leur côté, les scènes. 
Sous leur direction, l'unicité du récit explose 
en de multiples récits parallèles et l'enchaîne­
ment du récit se disloque, produisant sur le 
coup une nouvelle combinatoire narrative: 
le puzzle intellectuel, c'est-à-dire la recons­
truction mentale de divers fils narratifs que 
le montage  s'est  amusé à couper en des scè­
nes isolées, qui se relaient à distance. L'effet 
engendré est indéniable: résumer le récit 
devient un exercice fastidieux, impossible. 

La forme de montage des deux derniers 
Altman (Short Cuts et Prêt-à-porter) du 
dernier Arcand (De l'amour et des restes 
humains) ou celle du dernier Binamé (Eldo­
rado) est semblable. Dans ces quatre films, 
lorsque l'on passe d'une scène à une autre, 
c'est pour passer d'un personnage à un autre, 
en apparence arbitrairement. Chaque per­
sonnage y vit sa petite histoire, au sein de 
sa petite bulle, de ses petits décors. Il est seul 
dans la ville, seul au monde, isolé au sein de 
ses petites scènes. Il est d'ailleurs d'autant 
plus isolé que le montage exacerbe cette 
solitude par des passages aux autres person­
nages aussi soudains qu'imprévisibles, — 
comme si le sort de chacun nous était  indif­
férent. C'est la raison pour laquelle seuls les 
personnages au fort typage, au comporte­
ment excentrique, qui surprennent dès leur 
première apparition, surnagent et survivent 
dans ce type de films, comme Bussières et 
Montpetit l'ont semble-t-il compris dans 
le dernier film de Binamé.  Les  autres, comme 
dans les deux récents films d'Altman, parce 
que ce sont de petites gens qui s'ennuient et 
à qui rien n'arrive, ou dont le destin est sans 
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Zapping des 

scènes dans 

De l ' amour  et 

des restes 

humains de 

Denys Arcand. 

«L'unicité du 

récit explose en 

de multiples 

récits 

parallèles.» 

intérêt même si elles  sont fortunées, laissent 
froids et indifférents. Le montage zapping 
les a  retournées  à  l'anonymat  des  grandes vil­
les, à leur aliénation. 

Cette deuxième forme de montage re­
prend en cela une autre grande  forme d'agen­
cement popularisée par la télé: le téléro­
man, les saynètes télévisées parallèles. 
Comme les téléastes, les créateurs de ces 
films, construisent des récits à partir de 
plusieurs histoires parallèles, qu'ils divisent 
et entre lesquelles ils zigzaguent. Comme 
beaucoup de  téléspectateurs  à  l'aide  de  télé­
commandes, ces cinéastes zappent donc à 
l'intérieur d'un menu, — dans leur propre 
menu, à notre  place.  Du coup, ils profitent 
de l'effet de surprise sans cesse répété par le 
montage zapping pout nous garder rivés à 
l'écran, pour nous tenir en haleine. 

Ce montage zapping diffère cependant 
du téléroman par un aspect  essentiel.  Quoi­
que intégrés chacun dans leur micro-récit 
spécifique comme à la télé, les divers per­
sonnages des films précités agissent de 
manière ostensiblement concertée. Sans le 
savoir, leurs paroles ou leurs agissements 
sont rapprochés par le montage. Les récits 
parallèles donnent lieu  à  un jeu de raccords 
chez Altman, à des transitions vives et des 

effets de montage chez Binamé, et à des 
transitions ludiques chez Arcand. Ce mon­
tage zapping fait saisir, en clair, qu'on est 
bien au cinéma, qu'il  y a  un auteur  à  l'écran, 
et pas simplement dans le récit. (Contrai­
rement aux téléromans où, on le sait, ce 
sont les  Payette, les Fournier  et les  Tremblay-
Larouche qui sont les auteurs connus et 
reconnus.) D'une part, en rapprochant les 
destins, ce montage zapping offre un anti­
dote à la solitude des personnages. Il mon­
tre ce qui unit les personnages par-delà les 
apparences. D'autre part, en jetant des 
passerelles entre les solitudes, il impose un 
regard extérieur au récit, dont l'objectif 
avoué est de donner à réfléchir et à émou­
voir. Ce montage, en cela, fait émerger du 
zapping des scènes une conscience et une 
sensibilité. Ce montage zapping est auteur. 

. . . e n t r e les séquences 
Trois cinéastes nord-américains (Atom 
Egoyan, Robert Morin et Quentin Taran-
tino) zappent, enfin, les séquences. Sans 
dédaigner les rapports entre  les  plans,  donc 
entre des images différentes, et entre les 
scènes, donc entre des décors et  des  person­
nages distincts, ces cinéastes construisent 
davantage leurs films en fonction des rap­

ports entre les séquences, c'est-à-dire entre 
des situations et  des  temps  divergents.  Entre 
leurs mains, le fil narratif cesse  d'être 
téléologique, pour devenir kaléidoscopique, 
c'est-à-dire littéralement, une succession 
rapide et changeante d'impressions et de 
sensations. (Le Petit Robert) 

Ces trois  cinéastes,  à  partir d'itinéraires 
distincts, — Morin, par le biais  d'une  pra­
tique féconde de la vidéo, Tarantino par le 
biais d'une  consommation boulimique des 
films en vidéo, et Egoyan par le biais d'un 
intérêt porté dans ses films à la vidéo —, 
arrivent au même résultat esthétique, à un 
même montage zapping des séquences. Le 
temps, dans leurs  films,  loin  d'être  linéaire, 
continu, est objet d'arrêts sur image, de 
retours en arrière, d'avances rapides, inces­
santes, —  en  bref,  comme soumis au varia-
teur d'une  télécommande qui serait orien­
tée en tous sens et qui générerait de la 
discontinuité. 

Le passage d'un temps à un autre sus­
cite la surprise, le plaisir. On ne peut de­
meurer indifférents, en effet, à des person­
nages qui sont vus après avoir été entrevus 
(Requiem pour un beau sans-cœur), qui 
sont vus après  avoir  été  tués (Pulp Fiction), 
ou encore qui sont entendus après avoir été 
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«Les créateurs 

au jourd 'hui 

zappent dans 

leurs propres 

f i lms, à notre 

place», comme 

Tarantino dans 

Pulp Fiction. 

vus (Exotica). Clairement, c'est  à la jouis­
sance-cinéma, pour parler comme Claudine 
Eizykman il y a près de vingt ans de cela 3, 
que ce montage zapping se réfère,  c'est  cette 
jouissance qu'il engendre, maintenant. À 
l'époque où cette auteure écrivait, la radi-
calité perceptive était confinée au cinéma 
expérimental, à la vidéo  d'art,  et à quelques 
films narratifs qui démontraient un fonc­
tionnement similaire. Aujourd'hui, force est 
d'admettre que ce régime énergétique basé 
sur des vitesses variées («certains plans sont 
étirés, d'autres accélérés, d'autres suspendus, 
enchevêtrés, ralentis» 4) émerge dans le ciné­
ma narratif courant, sous les applaudisse­
ments des publics, même américains, parce 
qu'il est autorisé par un mode de consom­
mation des images quotidien et généralisé, 
parce que tout un chacun, maintenant, 
zappe. 

Ce montage zapping reprend donc le 
cinéma déconstruit du début des années 70, 
celui de Godard notamment, sans la lecture 
critique de ce dernier, pour le simple plaisir 
de voir et de penset autrement les mêmes 
histoires, de petits criminels chez Morin et 
Tarantino, et d'êtres incapables de commu­
niquer et d'aimer chez Egoyan. Clairement, 
cette forme de montage est donc encore en 
défaut d'un sujet qu'elle saurait traduire 
avec acuité, dont elle saurait amplifier la 

résonance. Elle est en devenir. Convenons, 
cependant, que ce montage zapping laisse 
comprendre que le cinéma a beau être cen­
tenaire, il n'en demeure pas moins qu'il est 
encore vert. 

En conclusion, tout est possible dans les 
films actuels, parce que le récit filmique 
classique a volé en éclats sous l'effet de 
l'explosion des communications,  c'est-à-
dire, dans la perspective qui nous concerne, 
sous l'effet de la pléthore de films disponibles 
en vidéocassettes, de la multiplication des 
chaînes télé et de la généralisation des télé­
commandes. Sous le choc de cette surenchère 
d'images et sous l'effet du surfing que les 
publics peuvent y réaliser, personnages, 
événements et situations se sont mis à 
tournoyer et à se diviser en une multitude 
de plans, de scènes et de séquences auto­
nomes, atomisés et interchangeables, — en 
des flashs narratifs en somme —, raccordés 
les uns aux autres arbitrairement. 

Le montage zapping est né de ce mal­
strom. Il constitue une mutation: les créa­
teurs, aujourd'hui, zappent dans leurs pro­
pres films, à notre place, avant nous, comme 
pour en court-circuiter les effets. 

Il se présente plus précisément sous 
trois formes que l'on pourrait appeler en 
bout de piste  :  le montage-clip  ;  le montage-
télétoman ; le montage-vidéo. Trois formes 

qui reprennent, chacune à leur manière, les 
mécanismes de ces trois formes audiovi­
suelles pour se les approprier. En cela, le 
montage zapping permet de penser que le 
cinéma contemporain est en rupture  :  si son 
montage est désormais médiatique, qu'en 
est-il de sa nature? • 

1. Le  contenu de cet article  a  été discuté avec mon 
collègue et comparse Henri-Paul Chevrier tout 
au cours de son élaboration. Beaucoup d'idées qui 
y figurent ont jailli au cours de nos discussions 
impromptues. Qu'il en soit ici remercié. Par 
ailleurs, cet article prolonge une réflexion sur 
l'esthétique de la vidéo que j'avais amorcée dans 
«Le vidéoclip: entre le post-modernisme et le 
star-system» in Communication vol. 9 n°l (été 
1987),p.69-78. 

2. Vincent Ostria dans un article («Glissements 
progressifs du plaisir interactif») des Cahiers du 
Cinéma (n° 476, février 1994) aborde, à partir 
d'un point de vue semblable, une quatrième 
forme: le «plaisir interactif», i.e. le fait que cer­
tains films récents semblent  s'amuset  à épuiser 
l'ensemble des possibles narratifs offerts par une 
même situation de départ. On peut y voir, en 
effet, un mode de construction hérité du zapping 
vidéo: revenir obsessionnellement sur une même 
séquence, pour en épuiser tous les sens. 

3. Eizykman, Claudine, La jouissance-cinéma, 
Paris, Union générale d'Editions, coll. 10/18, 
1976,312 p. 

4. op. cit. p. 203 
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