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TEMPORALITE ET NARRATIVITE:
LE CINEMA DES PREMIERS
TEMPS (1895-1908) 1

andré gaudreault

«But virtually the most important and
most significant fact from this point of
view is the assumption of an increasingly
greater role in the twentieth century by
the temporal art for which time is almost
the fundamental (and sole) structural
principle — the cinema.»

Vjacesiav V. Ivanov

Le cinéma sait si bien raconter qu’on a parfois 'impression
qu'il en a toujours été ainsi. L’intérét majeur que peut pré-
senter la production cinématographique du début du siécle
réside entre autres en ce que I'analyse des ceuvres de cette
époque permet de comprendre, en partie du moins, comment
et 4 partir de quels formants s’est structurée la narrativité au
cinéma. Il est bien évident, cependant, qu’il existe au cinéma
divers modes d’organisation du récit : Jancso ou Resnais ne
racontent pas de la méme maniére qu'Hitchcock ou Lelouch.
Bien entendu, les uns et les autres ne racontent pas, non plus,
la méme chose. Certains cinéastes adoptent, de maniére plus
ou moins consciente, un modéle de narration hérité d’'une
assez longue tradition alors que d'autres s’emploient plutét a
le subvertir. Au-dela de cette opposition, tous ces cinéastes
utilisent un matériau brut & peu prés semblable : plans,
séquences, mouvements de caméra, personnages, dialogues,
etc. La différence nait, entre autres, de la maniére de présen-
ter et d’agencer les divers matériaux expressifs. Si I'objectif
des uns a pu étre de subvertir le modéle de narration utilisé
par les autres, c'est, cela va de soi, parce que ce dernier
existait déja. Mais d’ou vient donc ce modéle ?

C'est la une question fort complexe a laquelle il est mal-
heureusement, encore a I'heure actuelle, impossible de
répondre de maniére scientifique et définitive, étant donné le
retard accusé par la théorie cinématographique dans ce
domaine. |l existe bien quelques éléments d’explication ici et
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la, mais il reste encore fort a faire. Cette situation est heureu-
sement en train de se modifier : de plus en plus nombreux
sont les chercheurs qui commencent a réviser, au-dela de la
seule question monographique, les diverses théses avancées
par les principaux historiens du cinéma de la génération
précédente. Plusieurs des affirmations de ces derniers, de
méme que plusieurs aspects de leur méthodologie de recher-
che, font écran et nous empéchent de bien comprendre le
processus par lequel les cinéastes ont acquis les divers
éléments nécessaires a la constitution de la forme de narra-
tion «institutionnalisée 2» qui est aujourd’hui notre lot. Désor-
mais plusieurs de ces affirmations et conceptions méthodo-
logiques sont remises en cause.

Dans cette optique il est, croyons-nous, urgent de se
pencher sur ies origines de la narrativité cinématographique.
C’est grace a cette étude que nous pourrons, un jour, com-
prendre comment s'est réalisée la genése de cette forme de
narration qui domine, encore a I'heure actuelle, I'institution
cinématographique. C’'est dans cet esprit que nous nous
appliquerons, tout au long de cet article, a tenter de mieux
comprendre comment les cinéastes du début du siécle expri-
maient la temporalité au cinéma.

O o ad
Cinéma et narrativité

Contrairement a une opinion assez répandue voulant que
les premiers films ne constituaient pas des ceuvres narratives,
nous croyons que la volonté narrative a existé depuis les tout
débuts. Méme si les premiers films (1895-1910) présentent
plusieurs caractéristiques formelles semblables a celles que
on peut retrouver dans la littérature médiévale3, ces films
sont tout de méme des ceuvres narratives en ce sens qu'ils
utilisent divers mateériaux expressifs dont 'agencement et ia
présentation ont comme objectif de raconter une histoire. 1|
ne viendrait a I'idée de personne, en littérature, de remettre en
qguestion le statut narratif d'une ceuvre comme La Chanson de
Roland. Bien entendu certains films de la premiére époque
ont un degré de narrativité plus ou moins éleve alors que
certains autres ne sont nettement pas des ceuvres narratives.
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Il ne sera cependant pas question ici d'opposer non-narrativité
a narrativité mais plutét de mettre en paralléle une forme de
narration avec une autre qui lui a succédé et qui s’est, depuis,
institutionnalisée. Cette institutionnalisation ne justifie
toutefois pas la négation de I'existence de la premiére qui
reléve de ce que Tom Gunning appelle le « style non-continu 4»
et qui mérite notre attention pour ses caractéristiques
propres. Il est erroné, a notre avis, de considérer cette
premiére forme de narration comme I'humus et le terreau dont
la seule vertu aurait été de permettre la naissance de 'autre
forme.

Qu’en est-il au juste de cette forme de narration dont on dit
qu’elle s’est institutionnalisée ? Voila une question a laquelle
nous ne pouvons encore répondre de maniere satisfaisante.
Certains théoriciens parlent de «cinéma de la transparence »,
d’autres de «cinéma représentatif-narratif», de «cinéma a
narrativité continue» ou, encore, de «cinéma de la linéarité ».
Chacune de ces expressions rend compte, mais en partie
seulement, de certaines caractéristiques de la forme de
narration en question. Celle-ci a en effet comme objectif de
faire de I'écran un cadre transparent qui laisse le monde
enregistré sur pellicule venir au spectateur sans entrave. Elle
a comme caractéristique de (re)présenter un monde dont la
logique est modelée le plus possible (en apparence du moins)
sur celle du monde réel. Elle présente en effet un produit dont
tout élément risquant de perturber le flot de la coulée

narrative est généralement exclu. Elle procéde fréquemment

suivant une structure linéaire qui ordonne ses éléments
constitutifs dans une chaine devant nécessairement amener
au but désiré, chaque élément étant un maillon indispensable
a faire avancer l'intrigue.

Cette forme de narration ne s’est véritablement constituée,
selon nous, qu’'a partir de 1910, quoique la datation exacte
d'un phénomene de cet ordre soit une tentative fort périlleuse.
Quoiqu’il en soit, un film comme The Musketeers of Pig Alley
(Biograph, 1912)5 de David Wark Griffith est un exemple
particuliérement intéressant ou le spectateur attentif décéle la
présence d'un systéme qui n’était pas présent dans de
nombreux films réalisés a la méme époque et, bien entendu,
dans la plupart des films tournés antérieurement. La fluidité
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de la coulée narrative de ce film contraste avec la plus grande
rigidité des films de la période précédente.

Cette question de la plus ou moins grande fluidité de la
coulée narrative est a nos yeux essentielle, puisque I'une des
caractéristiques de la forme de narration qui s’est installée au
cinéma a partir de la deuxiéme décennie de ce siécle consiste
justement dans la valorisation de la fluidité comme condition
de l'autonomisation du récit filmique.

Et c'est précisément I'absence ou le manque de fluidité que
le spectateur d'aujourd’hui remarque le plus aisément dans
les films de la toute premiére époque. Avec les films de Louis
Lumiére, il n'est méme pas encore question de fluidité
puisque, comme on le sait, tous ses films ne comportaient
qu'un seul plansé. Ainsi, L’Arroseur arrosé (Lumiére, 1895)
évite pratiquement tous les problémes de fluidité narrative
puisque toute l'action se déroule a I'intérieur d’'un seul plan
relativement court : un jeune garnement applique son pied
sur le boyau d’arrosage dont se sert un jardinier qui, étonné
par I'arrét du débit de I'eau, regarde imprudemment l'orifice
du boyau pour voir si quelque objet ne I'obstrue pas; a ce
moment le jeune gargon retire son pied et I'arroseur est...
arrosé; le jardinier poursuit le gargon qui s’apprétait a sortir
du cadre, le ramene au milieu du champ (au sens
cinématographique du terme) et lui donne la fessée. Tout ceci
se déroule en moins d'une minute et les problémes de
narrativité sont évités a la fois par le peu d'ampleur de I'action
et par le fait qu'il n'y ait qu’'un seul plan. Nous disons bien «a
la fois» car il est bien entendu qu’un film en un seul plan peut
avoir a resoudre plusieurs problémes de narrativité : que I'on
pense a Gare du nord (Jean Rouch, 1964) qui, en plus d’'un
plan d'introduction et d'un autre de conclusion de moins
d'une minute chacun, n'est constitué que d'un seul autre
plan7 qui dure au moins quinze minutes 8. Dans le cas du film
de Lumiére, L'Arroseur arrosé, étant donné sa relative
briéveté, 'isomorphisme entre le découpage spatio-temporel
commandé par I'enregistrement d’'un seul plan de la réalité et
le continuum spatio-temporel de la réalité extra-cinémato-
graphique pare aux éventuelles distorsions que la cons-
truction d’un récit au cinéma risque d’engendrer. En d’autres
termes, la caméra ne servait alors qu’'a relayer a des obser-
vateurs privilégiés, les spectateurs, un méme mornent d’'une
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réalité plus globale, d'ou sa simplicité. Les inventeurs du
cinématographe ont d’abord inventé le plan et ce plan était
a la fois I'alpha et 'oméga du dire cinématographique. C'était,
avant la lettre, I'époque du plan-séquence, ou, mieux, du
plan-film. L’homogénéité de la représentation cinématogra-
phique était assurée par une linéarité et une cldture qui
ne souffraient pas d'exception: comme on s’arrangeait au
tournage pour ordonner la suite des segments (peu nombreux
d'ailleurs) de I'action afin de les faire tenir & I'intérieur d’'un
seul segment de pellicule (ce qui implique: un seul cadre
spatial — mais pas nécessairement un seul cadrage — et un
seul segment temporel), la double mobilité caractéristique
du cinéma n'était pas encore tout a fait réalisée: mobilité des
objets représentés et mobilité des segments spatio-temporels.
On ne connaissait en effet que la mobilité des objets repré-
sentés par I'image, mobilité rendue possible par 'acharnement
de nombreux chercheurs ayant contribué a la découverte d’'un
appareil permettant de saisir, de fixer et de reproduire le
mouvement des étres et des choses. C'était I'ére de ce qu'on
pourrait appeler, a Finstar de Roman Gubern$, I'«articulation
entre photogramme et photogramme ». Restait a venir, et ce
ne sera plus trés long, la mobilité des segments spatio-
temporels sélectionnés : I'<articulation entre plan et plan», la
réunion de plans divers pour former une séquence.

Le chevauchement temporel

A lintérieur c'un tel systéme & un seul plan, il n'y a pas de
«danger» de faux raccord, de chevauchement temporel, etc.
La discontinuité et la non-fluidité, du moins celles qui
résultent des divers changements de plans, sont évidemment
impossibles. L'exemple peut-étre le plus flagrant de non-
fluidité, le chevauchement temporel, n'était possible qu’avec
des films & plusieurs plans. En effet, dés que les cinéastes
eurent a faire s'articuler quelques plans entre eux, la question
de la continuité temporelle se posa criment. C'est que la
juxtaposition de deux plans implique au départ au moins deux
parametres : I'espace et le temps. Les deux plans successifs
peuvent montrer deux points de vue différents d’'un méme
espace ou bien deux espaces totalement distincts 10. Dans les
deux cas, si nous avons deux plans (A et B) qui se succédent
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immédiatement a I'écran, le temps de 'action décrite dans le
deuxieme plan (le plan B) peut se référer :

1. soit & un temps qui precéde le temps de l'action du plan
A : c’est un «flash-back» (retour-arriére);

2. soit a un temps qui précéde le moment ol en était rendue
I'action a la toute fin du plan A, mais qui est simultané a
une partie (ou a la totalité) de ce méme plan: c'est un
chevauchement temporel.

3. soit auntemps qui succeéde a celui de I'action décrite par le
plan A mais de maniére rigoureusement continue : c’est un
raccord en continuité 11,

4. soit, enfin, a un temps qui, tout en étant successif a celui du
plan A, en est plus ou moins éloigné: c'est ce que les
théoriciens du cinéma appellent habituellement une
ellipse 12. (Voir le schéma ci-contre.)

A moins qu'il ne soit justifié d’'une fagon ou d’une autre, le
chevauchement temporel, lorsqu’il implique deux plans
montrant une seule et méme action, provoque chez le
spectateur un certain sentiment de malaise parce qu'il
procéde d’'une répétition de I'action, d’'un plan a l'autre. || est
alors ressenti comme un «hiatus» qui fait piétiner I'action et
qui en empéche la continuité du flot. Quant a savoir ce qui, au
cinéma, oblige I'action (sauf en de rares occasions) a toujours
aller de I'avant 13, nous ne pouvons pour I'instant mentionner
que ceci:au cinéma, le temps serait toujours pergu au
présent (méme dans le cas d'un «flash-back »). Il n'y a semble-
t-il que lors des légers retour-arriére, impliquant une
répétition de l'action en cours, que le spectateur ressent
comme une contradiction au niveau de |'exposition
séquentielle de I'action.

Au-dela des fortunes diverses qu’a pu connaitre la
«technique 4» du chevauchement temporel, il reste que le
type de raccordement dont il sera question ici a, lui, disparu
de I'écran pour une assez longue période. Ii ne reviendra que
sous la forme d’'un procédé (entre autres avec Eisenstein). Les
films que nous étudierons présentent des exemples de
chevauchement temporel liés a la résolution d’'un probléeme de
contiguité spatiale. Dans la plupart des cas ou les cinéastes
ont effectué un montage répétitif de I'action, il s’agit, nous le
verrons, d’'une action impliquant un déplacement des
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personnages entre deux lieux contigus (ces deux lieux sont le
pius souvent séparés par un mur). C’est un peu comme si la
fameuse ubiquité de la caméra, dont on attribue la
«découverte» a D. W. Griffith, n’avait pas encore cours. La
cameéra ne savait pas encore «traverser» les murs, le narrateur
n'était pas encore tout-puissant, peut-étre parce que, et c’est
la une hypothése que nous aurons l'occasion de développer
ultérieurement, le narrateur n'avait pas encore conscience
d’étre narrateur.

Quoi qu'il en soit, des films trés importants et souvent cités
dans les histoires du cinéma comportent des exemples
flagrants de chevauchement temporel et I'on ne s’est pourtant
pas encore sérieusement penché sur l'existence de cette
technique a l'intérieur du corpus filmique du début du siécle.
C'est le cas notamment de Life of an American Fireman
(Edison, 1903), de Porter. |l est vrai que, dans le cas de ce
film, la présence de cette technique a été quelque peu
occultée par l'existence d'une autre version qui, elle, a
justement pour particularité de gommer le principal exemple
de chevauchement temporel qu’il présente. Mais cette version
qui nous apparait non conforme & I'originale 15 comporte, tout
comme celle qui semble authentique, au moins deux autres
exemples de chevauchement temporel qui ont pratiquement
toujours été passés sous silence, fort probablement parce
qu’ils sont moins apparents. Il reste tout de méme intéressant
de noter que, face a deux versions possibles du méme film,
c'est celle qui présentait un montage plus en rapport avec le
«style continu» qui fut d’abord retenue, celle-la méme qui
semble aujourd’hui devoir étre considérée comme une version
non authentique.

Pour permettre de mieux comprendre, voici d'ailleurs la
description de la fin de Life of an American Fireman. Dans ce
film, Porter nous fait voir, de l'intérieur d’'une maison en proie
aux flammes, un courageux pompier qui n’hésite pas a
risquer sa vie pour effectuer un sauvetage. Une femme et son
enfant suffoquent et tombent inanimés sur un lit; le pompier
pénétre dans la chambre en fracassant la porte, se rend a |la
fenétre et demande qu'on Iui tende une échelle, prend la
femme sur ses épaules puis disparait avec elle par |a fenétre.
Aprés un moment, il réapparait & la fenétre, entre prendre
I'enfant et disparait a nouveau par la fenétre. Finalement, deux
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pompiers arrivent par la méme fenétre et entrent dans la
chambre pour éteindre les flammes. Le plan se termine par un
passage au noir. Le film aurait pu s’'arréter la mais le
spectateur aurait été privé du «clou de !'histoire»: a son
arrivée sur la terre ferme, la mére avait demandé avec
insistance au pompier qu'il aille sauver son enfant resté dans
la chambre. C’est peut-étre pour pouvoir nous montrer cette
requéte de la mére que Porter ajoute un dernier plan, & peu
prés de la méme longueur que celui que nous venons de
décrire et qQui nous permet d’assister, une deuxiéme fois, a /a
méme action, mais cette fois-ci de I'extérieur de I'édifice, sans
doute du point de vue d'un éventuel badaud. L'analyse
systématique que nous avons faite de ce film '5 nous a montré
que la simple co-présence de deux points de vue différents
sur un seul et méme événement justifie leur présentation en
succession, ce qui produit une répétition de i'action et, en
derniére analyse, un chevauchement temporel qui ne manque
pas d'étonner aujourd’hui.

C’est donc dire que le dernier plan du film montre une
deuxiéme fois, mais d'un autre point de vue, pratiquement
tout ce que I'on venait de voir dans le plan précédent, d’'une
maniére a la fois assez originale et assez incongrue. Rares
sont les films de I'époque a présenter un si long chevauchement.
La plupart des autres exemples que nous avons remarqués
sont plutdét sur le méme mode que les deux autres cas que
nous pouvons relever dans Life of an American Fireman. Dans
le plan 3 Porter nous fait voir les pompiers qui, a I'appel de
'alarme, sautent en bas de leur lit et se lancent I'un aprés
'autre sur le poteau de descente qui leur permet d’arriver en
vitesse au rez-de-chaussée. Dans ce plan, nous pouvons voir
chacun des dix ou onze pompiers disparaitre en se laissant
glisser le long du poteau. Le plan 4 nous fait effectuer un
retour-arriére assez perceptible puisque tous les pompiers
apparaissent successivement a I'écran, a I'étage du rez-de-
chaussée, par l'orifice du plafond. I est «invraisemblabie»
qu'au moment ol le dernier pompier commence sa descente
(& la fin du plan 3) aucun des pompiers n'ait terminé sa course
(au début du plan 4) un étage plus bas.

Les plans 4 et 5 nous donnent un autre exemple de
chevauchement temporel puisque le plan 4 se termine alors
que les voitures & incendie sont sorties (vers la caméra
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vraisemblablement installée prés des portes du garage) et que
le plan 5 débute sur une vue extérieure de ce garage alors que
les portes sont encore fermeées. Elles s’ouvrent et les voitures
sortent une «deuxiéme » fois. Ce que nous jugeons important
de faire ressortir ici, c'est la différence essentielle qui sépare
le chevauchement entre les plans 3 et 4, ou les plans 4 et 5, du
film étudié et celui que I'on retrouve entre les deux derniers
plans (8 et 9) du méme film. Au-dela de la seule longueur du
chevauchement (les actions des plans 8 et 9 se chevauchent
sur une durée de quelques minutes alors que le chevau-
chement des plans 3 et 4, de méme que celui des plans 4 et 5,
n'équivaut qu'a quelques secondes), nous pouvons saisir
cette différence en imaginant la solution éventuelle qu’aurait
pu envisager le cinéaste d'une époque ultérieure pour rendre
plus continu le passage entre les plans. Dans les deux
premiers cas, la solution la plus simple aurait été de couper la
fin du premier plan (exemple: au plan 3, on aurait pu couper
au moment ou le cinquieme pompier disparait par 'orifice du
plancher) et le début du deuxiéme plan (au plan 4, tout le
segment précédant I'apparition de ce cinquiéme pompier).
C’est de cette maniére en tout cas que I'on monterait ces deux
plans aujourd’hui si I'on voulait se conformer a la pratique
habituelle du montage. Dans le cas des plans 8 et 9, la
solution serait tout autre:limportance (au point de vue
chronométrique) du chevauchement empéche de considérer
le raccord continu accompagné du rejet de la chute des plans
comme la solution idéale car alors le spectateur serait privé de
voir, de l'intérieur, le sauvetage de I'enfant (fin du plan 8) et,
de l'extérieur, celui de la mére (début du plan 9).

Cette solution est, du reste, celle a laquelie a eu recours le
rédacteur de la description reproduite dans le catalogue
Edison qui ne tient pas compte, dans son texte, du
chevauchement de l'action. Au contraire, la soiution idéale
semble étre celle qu’a adoptéee le re-monteur anonyme 16 de
ce film qui nous a légué la version qu'on peut considérer
aujourd’hui comme non authentique et qui est conservée par
le Museum of Modern Art de New York:la caméra passe
successivement de l'intérieur a I'extérieur (et vice versa) tout
au long de l'action décrite par les plans 8 et 9. De ces deux
plans, notre «monteur anonyme» a créé un nouvel agen-
cement qui compte treize plans. Pour éviter que les deux
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volets de I'action ne se chevauchent trop, il a cependant eu
recours a la premiére solution (impliquant le rejet de certains
bouts de plan) lors du raccordement de la plupart (pas de
tous, car le montage des derniers pians de cette version du
film présente tout de méme un certain nombre de légers
chevauchements de I'action analogues & celui des plans 3 et
4) des plus courts plans qu'il avait devant lui. C’est donc dire
qu’a la solution de la continuité et de la fluidité du raccord
s’est ajoutée ici celle du montage paralléle alterné. Rappelons
toutefois que cette derniére solution semble ne pas avoir été
sollicitée trés souvent dans les ceuvres des premiéres années
du siecle. Il allait revenir aux cinéastes de la continuité (dont,
bien entendu, Griffith) de procéder a cette découverte que le
systeme narratif de Porter et de ses contemporains ne
requérait apparemment pas.

Quelques cas types

Si I'exemple du chevauchement temporel de Life of an
American Fireman est plus connu, il existe tout de méme
plusieurs autres films de cette époque qui présentent des cas
de montage répétitif de Faction. L’ceuvre de Méliés n'en est pas
exempte méme si l'on peut s’attendre & ce que le mode
d'organisation du récit de ses films crée peu de situations
susceptibles de provoquer des chevauchements d’action. En
effet, il est assez rare que le raccordement entre deux plans,
chez Méliés, nous fasse assister au passage de personnages
entre deux espaces contigus et il est encore plus rare que
Mélies pratique un raccord faisant s'articuler deux points de
vue différents d'une méme action. Le Voyage dans la lune
(Star Film, 1902) et Le Voyage a travers I'impossible (Star
Film, 1904) présentent cependant tous deux un cas de
montage répétitif de I'action. Dans le premier, un des plans
nous montre la fusée se dirigeant dans I'espace et atterrissant
dans l'ceil de la lune anthropomorphe; le plan suivant nous
transporte sur la lune ou nous pouvons assister une
«deuxiéme» fois & l'arrivée de la fusée. Dans Le Voyage a
travers I'impossible, le véhicule des voyageurs percute le mur
d'une auberge, le défonce et pénétre a lintérieur de la
construction. Le plan suivant nous montre l'intérieur de
Pauberge : avant la catastrophe des vacanciers y sont attablés
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et le mur est intact. Aprés quelques secondes, le véhicule
défonce le mur et traverse la piéce en brisant tout sur son
passage.

Il existe de plus deux autres films, produits par la Star
Film17 en 1907, qui comportent des exemples de montage
répétitif de 'action. |l s'agit de La Douche d’eau bouillante et
de Le Mariage de Victorine. L’'action du dernier se déroule &
I'extérieur et & l'intérieur d'une maison dont nous ne voyons
que deux piéces, la cuisine et la salle & manger, qui semblent
étre contigués. Les maitres de la maison attendent impatiem-
ment que Victorine, la bonne, vienne leur servir le repas, mais
celle-ci est occupée avec son amant, dans la cuisine. La
situation provoque quelques passages de personnages d'une
piéce a l'autre et il y a chevauchement temporel mais le
désordre évident des plans de la copie que nous avons
visionnée nous empéche d’'en faire une étude plus appro-
fondie. 1l est tout de méme intéressant de noter que,
contrairement a I'opinion généralement admise, la Star Film
semble en étre arrivée au méme point que les autres
compagnies de production concurrentes de I'époque. En
effet, ce film présente des éléments, par ailleurs absents des
films antérieurs produits par la Star Film, qui sont partie
intégrante de la «convention» cinématographique de
I'éepoque '8 extérieurs naturels (I'amant se sauve & I'extérieur),
plan rapproché en guise de conclusion (dans la version que
nous avons vue, ce plan n'est pas le dernier mais le jeu des
comédiens nous montre que c'est bel et bien la fin), mobilité
de la caméra entre les plans, etc. Le deuxiéme film, La Douche
d’'eau bouillante, présente aussi des exempies de montage
répétitif de I'action. Deux voleurs entendent le maitre de
maison arriver et sortent par une porte, a droite. Ce dernier
apparait et sort également par la porte. Le plan suivant nous
montre la piéce adjacente : le champ est vide. Puis, les deux
voleurs entrent et se cachent. L'homme entre ensuite dans la
piéce. Le méme maneége est répété, en sens inverse, lorsque
les personnages reviennent a la premiére piéce.

Plusieurs autres films de I'époque comportent de tels cas de
montage répétitif de I'action. Voici la description de quelques
autres exemples significatifs :

How They Do Things on the Bowery (Edison, 1902)
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Un homme est jeté a la porte d’un restaurant par e gargon.
Celui-ci le saisit par les épaules et I'envoie hors-champ,
revient pour prendre sa valise et la lui lance. Ce plan nous fait
voir l'intérieur du restaurant. Le plan suivant nous montre
I'extérieur du restaurant et le gargon jette le client a ia porte
une «deuxieme» fois, puis lui lance sa valise.

A Discordant Note (Edison, 1903)

Le premier plan nous fait voir un personnage qui s'avise de
chanter faux lors d'une réception. Les invités se choquent,
empoignent le chanteur et le lancent & travers le mur du
fond : on le voit trés bien traverser le mur (de carton-péte). Le
plan suivant nous transporte & I'extérieur de I'édifice : le mur
est intact et, aprés quelques secondes, notre énerguméne
apparait qui transperce le mur pour atterrir sur la chaussée.

The Widow and the Only Man (Biograph, 1904)

Une femme regoit un bouquet de fleurs de son prétendant
et s’en montre fort heureuse. Un plan plus rapproché nous la
montre qui hume le parfum des fleurs mais I'action de la
femme, d'un plan & l'autre, ne se raccorde pas: il y a en effet
répétition de l'action.

The Strenuous Life (ou Anti-Race Suicide)
(Edison, 1904)

Un peére de famille tient son nouveau-né dans ses bras, le
dépose sur une balance et gesticule pour nous manifester son
contentement. Le plan suivant nous présente, par un raccord
dans l'axe, une vue plus rapprochée des gesticulations du

re qui y sont répétées.

The Firebug (Biograph, 1905)

Un pyromane met le feu dans le sous-sol de la maison d’'une
famille aisée. La petite fille, qui a entendu du bruit, descend au
sous-sol. Le pyromane s’en empare et fuit par un soupirail. Un
domestique arrive au méme instant, le voit s'enfuir avec la
fillette et part a sa poursuite en passant, lui aussi, par le
soupirail. A ce moment, le pére arrive & son tour et tente
d'éteindre le feu. Sa femme surgit et s'’évanouit. Puis la bonne
de méme. Le mari saisit sa femme et la monte au rez-de-
chaussée. Le plan suivant nous montre I'extérieur de la
résidence avec le soupirail bien en vue. On apergoit de la
fumée sortir par la fenétre. Puis le pyromane sort par le




ETUDES LITTERAIRES — AVRIL 1980

122

soupirail (une «deuxiéme » fois) avec son otage et s'enfuit. Le
domestique sort a son tour et part a sa poursuite. Toujours
dans le méme plan, a peine le domestique est-il sorti du
champ par la gauche que le pére sort sur la véranda avec sa
femme qu'il ranime. Il retourne a l'intérieur, revient armé
d’un fusil et se met a la poursuite du pyromane.

The Tunnel Workers (Biograph, 1906)

Le décor nous présente 'antichambre d’'un site d'exca-
vation; au fond, une lourde porte donne sur le site. Un tra-
vailleur attend que son contremaitre soit passé par la porte
pour nous signifier par un geste vindicatif qu'il aura la peau de
celui dont il vient de découvrir qu’it est I'amant de sa femme.
Puis, le travailleur sort par la méme porte pour rejoindre son
contremaitre dans le site d’excavation. Le plan suivant nous
présente, en quelque sorte en contrechamp, le site
d'excavation, avec, au fond, la méme porte qui sépare les
deux espaces et dont nous voyions le revers au plan
précédent : on y voit entrer le contremaitre bientét suivi du
travailleur.

Chevauchement temporel et répétition de Paction

A la lumiére de ces exemples et des connaissances que
nous avons, a I'heure actuelle, du cinéma des premiers temps,
il est possible de distinguer trois types de situations qui
permettent un quelconque chevauchement temporel. Seuls
les deux premiers impliquent une répétition de l'action
puisque le troisiéme, on le verra, met en relation deux actions
disjointes mais simultanées. Ces situations sont les
suivantes :

1. I'analyse spatiale d’une scéne : lors d'un raccord entre un
plan d’ensemble et un plan plus rapproché d'une méme
action, il peut y avoir répétition (en partie ou en totalité) de
l'action. Par exemple: The Widow and the Only Man
et The Strenuous Life.

2. le passage entre deux lieux contigus: lors d'un raccord
entre deux plans montrant deux champs différents
représentant deux piéces ou deux espaces contigus, il peut
y avoir répétition (en partie ou en totalité) de I'action. I
peut soit s’agir du déplacement des personnages
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(A Discordant Note) ou, tout simplement, du déplacement
du point de vue (Life of an American Fireman).

3. larelation entre deux actions simultanées : lors du raccord
entre deux plans montrant deux actions simultanées se
déroulant dans deux lieux non contigus, il peut y avoir
chevauchement temporel (mais sans répétition de I'action),
I'action A se déroulant dans un lieu au moment méme ol
laction B se déroule dans un autre lieu. Par exemple,
The Great Train Robbery ou, si I'on se fie & 'analyse que
nous avons faite de ce film 15, la ligne d’action présentant le
vol du train et la fuite des voleurs se déroule simultanément
a la libération du télégraphiste et a I'alerte dans le saloon,
qguoique ces deux lignes d’action nous soient présentées en
succession. A un niveau plus restreint, on retrouve un autre
exemple de chevauchement temporel (toujours sans répé-
tition de I'acton) dans ce film. L’action du plan 3 (le vol
du wagon-postal) et celle du plan 4 (la bataille sur la
locomotive) se déroulent simultanément (le Catalogue
Edison nous le précise dailleurs) mais sont montrées
successivement.

L'on voit bien que seules les deux premiéres situations
entrainent une répétition de l'action puisque ce sont celles ou
une seule et méme action est enregistrée. On s’est employé a
faire disparaitre la répétition de 'action dans ces deux types
de situation au fur et a mesure que l'on a eu une plus grande
conscience de la possibilité de manipulation par le montage.
Sauf dans certains cas particuliers : par exemple, la séquence
de l'escalier d'Odessa du Cuirassé Potemkine (Eisenstein,
1925) utilise le montage répétitif de I'action. En effet, il est
évident que la descente des deux cents marches de cet
escalier par un groupe de manifestants en fuite aurait été
beaucoup plus bréve dans la réalité que dans le film
d’'Eisenstein. Le chevauchement temporel est cependant ici
beaucoup moins apparent a cause des nombreuses coupes
qui nous font voir successivement divers événements
particuliers impliquant divers groupes de manifestants et se
déroulant & peu prés au méme moment. Cette séquence
présente en plus, il est vrai, quelques cas singuliers de
montage répétitif d’'une méme action bien identifiable (ainsi,
le segment présentant la femme au landeau). Il existe bien
entendu, dans l'histoire du cinéma, de nombreux autres
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exemples de chevauchement temporel entrainant une
répétition de I'action. Celui de Persona (Bergman, 1966) est
assez particulier. Le monologue d'Alma y est donné deux fois
de suite : la premiére fois, la caméra ne montre qu’Elizabeth et
la deuxiéme, on ne voit qu'Alma. C'est un peu comme si I'on
avait tourné la scéne en champ-contrechamp en présentant
les deux points de vue adoptés par la caméra en succession,
sans alterner de l'un a l'autre; toutes proportions gardées,
cette séquence rappelle d’'une certaine maniére le finale de
Life of an American Fireman1°.

Si I'on revient aux exemples que nous avons donnés plus
haut, I'on remarque que The Firebug est doté de particularités
relativement rares sur lesquelles nous voudrions insister. En
plus du chevauchement tempore! entrainant une répétition de
'action, ce film présente une certaine inconsistance dans le
déroulement des événements. Lors du plan nous montrant
I'action de I'extérieur, le temps qui s'écoule entre le moment
ou le domestique sort par le soupirail et celui ou le pére sort
sur la véranda (cing secondes) n’a aucune commune mesure
avec celui que prend la méme action au plan précédent, c'est-
a-dire entre le moment ou le domestique était sorti et celui ou
le pére etait remonté au rez-de-chaussée (cinquante-cing
secondes) : soit un rapport d'un a onze. Autrement dit, selon
la logique du plan de I'extérieur, il n'y a pas suffisamment de
temps entre la sortie du domestique (par le soupirail) et celle
du pére (par la porte d’entrée) pour que le pére ait pu tenter
d'éteindre le feu, que la mére et la bonne soient descendues,
se soient évanouies et que le pére soit remonté avec sa femme
dans les bras, comme nous l'avions vu au plan précédent.
Nous dirions qu'il y a eu une sorte d’ellipse, dans le deuxiéme
plan, entre la sortie du domestique et celle du pére, sauf que,
et I'argument est de taille, il n'y a pas eu de changement de
plan pour justifier cette ellipse.

Notons, soit dit en passant, que Life of an American
Fireman présente la méme «incongruité»: au plan 8, pris de
l'intérieur, le pompier sort la femme par la fenétre, disparait
par |'échelle et réapparait quelques instants plus tard pour se
saisir de 'enfant. Or, au plan 9, qui nous montre la méme
action, vue de l'extérieur, on voit le pompier qui descend la
rescapée jusqu'au sol. Celle-ci est ranimée et supplie le
pompier de retourner chercher son enfant. Toute cette action,
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vue au plan 9, n'a manifestement pas eu le temps de se
dérouler durant les quelques instants ol I'on ne voyait pas le
pompier au plan 8. Ce sont la deux exemples qui nous
montrent que les premiéres ellipses au cinéma se faisaient
parfois par une manipulation du déroulement de [action
plutét que par une manipulation de la pellicule au montage.
C'est |a, croyons-nous, une des facettes de I'originalité du
cinéma des premiers temps.

Charles Musser a aussi étudié Life of an American Fireman
et analyse comme suit le rapport entre les plans 8 et 9:

«Alors qu'a un niveau, ces deux plans créent une répétition temporelle, & un
autre niveau, on peut dire que chacun d’entre eux a une temporalité a la fols
complémentaire et distincte qui, une fois assemblées, forment un tout:
lorsque nous sommes a l'intérieur, tout ce qui s’y passe est en temps “réel”
alors que tout ce qui se passe a 'extérieur est extrémement condensé. Le
corollaire est vrai pour ce qui est du plan a I'extérieur. Autrement dit, quand
I'action est hors-champ, sa temporalité est fortement condensée 20, »

Cette remarque, fort juste d'ailleurs, s’applique principa-
lement au film en question. A la lumiére de notre analyse de
The Firebug, et de plusieurs autres films, nous pouvons
conclure que, de maniére générale, les cinéastes des origines
considéraient (de maniére plus ou moins consciente) chaque
plan comme une unité autonome et auto-suffisante ayant
comme finalité premiére non pas de présenter un petit
segment temporel de I'action mais, au contraire, I'intégrité de
I'action qui se déroule dans un espace homogéne. Entre
'unité du point de vue et la continuité temporelle, on choisit la
premiére. Avant de faire passer la caméra dans un autre lieu,
on montre d'abord tout ce qui se déroule dans ce premier
endroit. L'ancrage spatial prévaut sur la logique temporelle.
La stabilité, la persistance et 'unicité du point de vue sont
encore si importantes qu'elles ne font pas craindre I'ana-
chronisme.

En ce sens, nous ne pouvons que souscrire a I'analyse que
fait Noél Burch du méme phénoméne (a partir du seul Life of
an American Fireman) .

«Cependant, le fait qu’ayant tourné ces deux plans, I'on a choisi de les
assocler selon un mode impliquant une évidente non-linéarité temporelle
plutdt que de troubler 'unicité du point de vue spatial, en dit long, me semble-
t-il, sur laltérité des rapports qu’entretenaient ces premiers films avec les
spectateurs qui les regardaient. Ne suggére-t-ll pas que la sensation d'étre
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assis dans un fauteuil devant un écran avait alors, pour ce public-1a, une sorte
de priorité sur celle d'étre emporté par un temps fictif, calqué sur 'apparence
de linéarité qu’'a pour nous le temps commun2'?»

Il faut cependant ajouter qu'un autre facteur a proba-
blement empéché I'entrelacement des plans ou, tout au moins,
un raccordement plus souple : les deux plans ont été tournés
en deux endroits tres différents. Le plan de 'extérieur a été
tourné en décor naturel alors que le plan soi-disant du sous-
sol de la maison a été tourné en studio, probablement a des
kilométres du premier endroit. On peut déja considérer
comme remarquable le simple fait d’avoir rapproché, grace au
montage, deux lieux si éloignés, ne nous étonnons pas qu’ily
ait eu des réticences a aller plus loin. Mais, et c'est 1a un
facteur qu'il ne faut pas négliger, non seulement étaient-ce
deux lieux (de tournage) différents, c'étaient aussi deux
espaces (diégeétiques) différents. Tous ces facteurs contri-
buent, a notre avis, a empécher I'entrelacement des deux
unités par le montage ou, méme, un simple raccord en
continuité (en faisant raccorder les deux plans par le rejet de
la fin du premier et/ou le début du deuxiéme). On ne peut pas
dire, en effet, que le raccord en continuité ait été inconnu du
réalisateur de The Firebug : le film en présente, entre les plans
7 et 8, un exemple remarquable, extrémement précis et sans
chevauchement aucun. Au moment ou le pére se bat avec le
pyromane gu’il a réussi a rattraper, c’est par un raccord dans
'axe, en continuité, que le combat, d'abord vu en plan
d’ensemble, nous est présenté ensuite en plan moyen. On
peut penser que c’est d'abord par la réunion de divers plans
analysant un méme espace (comme ici) que la conception de
'autonomie du plan a commencé a perdre du terrain. A la
faveur de coupes et de raccords entre des plans présentant
sous des angles différents une seule et méme action, les
cinéastes de I'époque en sont venus a considérer que le
déroulement de la pellicule, lors de la projection équivalait au
déroulement de l'action en débit continu. Comme si le chan-
gement de plan (donc de l'angle de vision) permettait au
spectateur de voir, sous un meilleur angle, une action qui,
malgré ce changement d'angle, continuait, imperturbable.
C’est la conception méme de I'enregistrement en télévision :
on sait que les émissions produites pour ce médium sont
souvent (sinon presque toujours) tournées par plusieurs
cameéras qui enregistrent simultanément une action (réel-
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lement continue). C'est l'aiguilleur qui, sous la direction du
réalisateur, choisit la caméra qui, a tel ou tel moment, présen-
tera I'action. Prenons comme exemple la télédiffusion d’'une
joute de hockey. Lorsque l'on passe d'un plan d’ensemble
montrant une équipe qui porte la rondelle dans la zone
adverse et que 'on coupe sur un plan moyen de celui qui
lance la rondelle vers le gardien de but, il n'y a aucun risque
que la continuité de l'action soit perturbée (surtout lorsque
I'émission est diffusée en direct...) car cette action, qui est
bien entendu en continuité, est enregistrée par deux caméras
différentes qui viennent toutes deux alimenter successivement
le réseau de télédiffusion. Au cinéma, la situation est tota-
lement différente. On enregistre souvent toute I'action en plan
d’ensemble, puis on fait reprendre I'action une deuxiéme fois
pour la tourner en plan plus rapproché, souvent avec la méme
caméra qui avait servi a enregistrer le plan d’ensemble, d’ou
les problémes de raccords (de toutes sortes : de position, de
temporalité, de vitesse, etc.) lorsque I'on veut assembler deux
segments (d'une «méme action tournée deux fois, avec les
variations que cela suppose) afin de laisser croire que le
changement de point de vue s’est effectué un peu comme
aujourd’hui a la télé.

La temporalité au premier plan

Cependant, dans le cas d'une simultanéité d'actions se
déroulant dans deux espaces différents (par exemple, de
chaque coté d’'un mur), cette conception de I'inexorabilité du
déroulement de I'action n’avait pas encore, en 1907, réussi a
dominer la pratique du montage. Les exemples que nous
avons donnés (La Douche d’eau bouillante, Le Mariage de
Victorine) 22 ne sont, en effet, pas isolés. Les films suivants,
produits ou enregistrés au copyright en 1907 (sauf le dernier),
présentent un ou des exemples de montage répétitif de
'action; Teddy Bears (Edison), Hypnotist's Revenge (Bio-
graph), If You Had a Wife like This (Biograph), Lost in the Alps
(Edison), La Course aux potirons (Gaumont) et Rescued from
an Eagle’s Nest (Edison, janvier 1908). Tant que l'insistance
sur le temps ne sera pas plus forte, I'inconsistance temporelle
sera permise. |l faudra attendre encore un peu avant que la
question de la temporalité soit mise de I'avant, et de maniére
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quasi obsessive, entre autres par D. W. Griffith, qui a com-
mencé & tourner en 1908. Dans la plupart des films de ce
cinéaste, la temporalité devient véritablement un élément
dramatique de tout premier plan. C’'est en ce sens que I'on
peut considérer le procédé du «sauvetage a la derniere
minute» (last minute rescue) comme une innovation majeure :
ce procédé dramatique met en effet I'accent sur la temporalité
(sauvetage a la derniére minute). Déja le fait de privilégier un
tel procédé dramatique mettait en cause la logique méme du
récit filmique: bien des «inventions» que l'on attribue a
Griffith découlent «naturellement» de I'emploi du procédé.

Lorsque l'on parle de sauvetage, cela implique nécessai-
rement la présence de deux groupes de personnages opposés
au plan actantiel : le (ou les) sauveteur(s) et la (ou les)
personne(s) menacée(s)23 (méme trois, parfois:ceux qui
exercent la menace, lorsque ce n'est pas un objet inanimé ou
une force de la nature). Qui plus est, cela implique souvent,
sinon toujours, que ces deux ensembles actantiels sont éloi-
gnés I'un de l'autre (le suspense sous-tendu par le sauvetage
4 la derniére minute réside justement dans la question de
savoir si le sauveteur arrivera a temps) et que I'action des uns
(de courir & la rescousse) est simultanée a celle des autres
(d’'étre I'objet d'une menace). Donc : deux actions simultanées
qui se déroulent dans deux espaces différents. Avec un tel
projet, celui qui n'aurait pas eu le «génie» d'«inventer» ou
d'utiliser le montage paralléle alterné aurait mieux fait de
demeurer... comédien. Nous ne voulons pas enlever leur
mérite a des cinéastes comme Griffith, mais il est important,
croyons-nous, de replacer leur travail dans le contexte qui I'a
permis. Si le montage paraliéle alterné ne s'est pas manifesté
plus fréguemment a I'époque du film de poursuite (1903-
1908), c’est en grande partie a cause du théme choisi: la
poursuite implique aussi deux ensembles actantiels mais, au
contraire de celle du sauvetage & la derniére minute, cette
thématique implique justement que les deux ensembles
actantiels peuvent étre prés I'un de I'autre. D'ou la possibilité
d’enregistrer le déplacement des uns et des autres a l'intérieur
d'un méme plan. C'est ce qui explique, d’aprés nous, la
récurrence jusqu’a satiété, et méme jusqu’a saturation, de la
méme figure cinématographique : presque tous les films de
poursuite d’avant 1908 nous présentent, pour la séquence de
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la poursuite, une série de plans ou, invariablement, nous pou-
vons voir les poursuivis traverser le champ puis, dans le méme
plan, les poursuivants qui sont a leurs trousses. Tous les films
de poursuite de cette période prouvent que I'on favorisait les
mouvements de ce qui prenait place devant la caméra plutot
que les mouvements (déplacements entre les plans) de la
caméra elle-méme. Pratiquement tous ces films comportent
une série de plans nous montrant successivement divers
lieux du déroulement de la poursuite et, presqu’invariablement,
chacun des plans nous fait d’abord voir les poursuivis qui
entrent dans le champ, le traversent puis en ressortent et,
ensuite, sans changement de plan aucun, les poursuivants qui
font le méme trajet. Généralement le plan ne se termine que
lorsque chacun des poursuivants (y compris les éventuels
retardataires) a pu sortir du champ24. Lors du visionnement
de ces films, on ne peut s'empécher de se questionner sur
cette apparente réticence a transporter la caméra vers un
autre endroit avant que tout ce qui devait se dérouler dans le
premier endroit n'ait eu lieu et que le champ ne se soit vidé.

Quoi qu'il en soit, on peut penser que cette relative réti-
cence a pu jouer un réle dans I'organisation des plans d’'un
film comme The Firebug qui, finalement, reproduit le méme
schéma : tout ce qui se passe dans le sous-sol de la résidence
doit étre montré avant que I'on ne puisse transférer la caméra
dans un autre endroit. On comprend cependant que I'effet
n'est pas le méme dans les deux cas : dans le film de pour-
suite, il n'y a pas de chevauchement temporel puisque la
caméra ne fait pas du «surplace». Dans le cas de The Firebug,
la caméra est braquée deux fois sur le «méme» espace : s'il
n'y avait pas de mur, on pourrait voir, de I'extérieur, le pére
descendre I'escalier qui 'améne au sous-sol. Cette persis-
tance & ne pas vouloir couper le plan avant que tout ce qui s'y
passe ne soit terminé (pour ne pas frustrer le spectateur?) a
méme parfois été poussée jusqu’'a I'absurde. Ainsi, dans The
Police Dogs (titre frangais inconnu), film réalisé chez Pathé
apparemment en 1907, une poursuite s’engage entre une
meute de chiens policiers et un groupe de voleurs. Le film est
composé d’'une série de plans successifs montrant les voleurs
et les chiens traverser le champ, chaque plan ayant sa
particularité : ici une cléture a enjamber, la une pente &
dévaler. Le plus comique, c’'est que I'un des obstacles &
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franchir est escarpé et que le dernier chien a toutes les
difficultés a le surmonter : il s’y reprend par trois ou quatre
fois avant d'y parvenir. Les tentatives du chien sont si démesu-
rément longues qu'on en vient pratiqguement a oublier la
poursuite qui est pourtant I'axe principal de I'action. Qui plus
est, cette scéne produit un effet comique alors que le reste du
film n'est pas du tout traité sur ce ton. Il est cependant
difficile, voire impossible, de déterminer si 'on a volontai-
rement laissé ce segment de pellicule en place ou si cela
résulte d’'une réticence a couper en plein milieu une action sur
laquelle on ne reviendra pas.

Par ailleurs, deux films, réalisés assez tardivement, pré-
sentent une situation éminemment favorable a une alternance
de plans séparés des poursuivants et des poursuivis : la pour-
suite a lieu en automobile et a un certain moment une assez
bonne distance sépare les protagonistes. Or, dans les deux
cas, la situation se corse lorsque I'automobile des poursuivis
tombe en panne. |l s'agit de The Elopement (Biograph, 1907)
et Catching a Burglar (Hepworth, 1908). A la différence des
films de poursuite des années antérieures, ceux-ci nous
montrent parfois des plans ou seul un des deux groupes
(poursuivants ou poursuivis) apparait, I'autre étant trop
éloigné pour étre dans le champ de la caméra; mais il
n'y a pas d'alternance. Et pourtant la situation créée par
la panne s'y prétait bien: les poursuivis sont en difficulté
et tentent de faire démarrer la voiture, ce qui cause un
effet de suspense que I'on aurait pu décupler en insérant
tout simplement un plan des poursuivants. Ainsi, dans The
Elopement la caméra reste-t-elle fixe jusqu'a ce que les
poursuivis décident de continuer leur route a pied puis
en canot. On voit bien que le fait d'avoir isolé I'un des
groupes a lintérieur de certains plans (au contraire de la
course-poursuite «classique» qui nous montrait les deux
groupes a l'intérieur de chaque plan) est d0 a la mécanisation
du moyen de transport (a sa plus grande vitesse) plutdt qu'a
une plus grande conscience de la possibilité de manipulation
par le montage ou, méme, par la simple «mise en scéne».

En contrepartie, 'insistance sur la temporalité est un phéno-
méne qui prend de l'importance en 1907. Déja l'année sui-
vante, plusieurs des thémes a I'honneur mettront en relief
certains traits en rapport avec la temporalité. Un film dont
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Griffith, avant de commencer lui-méme a tourner, avait fourni
le scénario, Old Isaacs the Pawnbroker (Biograph, 1908), est &
cet effet particulierement intéressant. C'est 'histoire d’'une
petite fille qui se présente d'abord a un organisme de charité,
puis chez un usurier, afin de trouver des sous pour acheter
des médicaments a sa pauvre mére malade. Le film est
construit sur le mode du parallélisme puisque I'on insére a
quelques reprises, au cours des périgrinations de la petite,
des plans montrant la mére malade et agonisant, ce qui met
en relief 'urgence des soins pour la malade. || est aisé de voir
la un genre de prototype du sauvetage a la derniére minute
que Griffith s'emploiera bientdt a développer. Cette insistance
sur le «pendant ce temps» est vraiment étonnante par sa
récurrence dans toute I'ceuvre de Griffith, méme avant qu’il ne
commence, lui-méme, a réaliser des films.

On voit de plus en plus d’horloges dans les décors intérieurs
et elles ont parfois un réle a jouer. Ainsi, dans Lost in the Alps
(Edison, 1907), la mére s’inquiéete-t-elle de ce que ses enfants
ne soient pas encore entrés alors que I'horloge marque 6 h05
(la mére fait voir qu’elle regarde I’horloge et attire notre
attention sur ce détail). Il faut savoir cependant que I'horloge
marque toujours la méme heure... quelques heures plus tard
lorsque l'on revient a ce décor. Le fait que I'horloge fasse
partie d'un décor de carton et qu’'elle soit dessinée n'est pas
suffisant pour expliquer cette incongruité puisque I'année
suivante un film intitulé Father’s Lesson (Hepworth, 1908)
présente aussi une horloge apparemment dessinée sur le mur
mais dont les aiguilles (probablement articulées) marquent
une heure différente a chacune des trois fois que I'on revient a
ce décor. |l faut croire que Porter, qui a réalisé Lost in the
Alps, n'attachait pas d'importance a un tel détail (méme
lorsque I'horloge «joue»), tout comme auparavant avec The
Great Train Robbery (Edison, 1903) dont un des décors
intérieurs comporte une horloge qui, d’'une fois a l'autre,
indique toujours la méme heure. Au contraire, dans The Tired
Tailor's Dream (Biograph, 1907), I'horloge, qui joue un rdle
important, change d’heure d’'une scéne a l'autre. Un homme
entre et exige que son habit soit prét a cing heures (I'horloge
marque quatre heures). Par un raccord dans I'axe, I'horloge
de méme que le tailleur, qui s'est endormi sur une chaise,
disparaissent du champ : les objets s’animent et I'habit se
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fabrique sous nos yeux comme par magie. On retourne au
plan d’ensemble : 'horloge marque maintenant cing heures,
le tailleur se réveille, heureux de pouvoir étre en mesure de
remettre 'habit en temps.

La notion de suspense

Il fallait cependant que I'accent soit mis sur la séparation
physique de deux ensembles actantiels convergeant vers un
méme lieu et & un méme moment pour qu'un des procédés
narratifs les plus importants au cinéma, le montage paralléle
alterné, devienne systématique. Et la mise a contribution de
ce procédé s’est avérée fort utile (pour ne pas dire indis-
pensable) dans la constitution du systéme narratif qui nous
occupe. Pour créer un lien fort entre I'écran et le spectateur
(identification, etc.), faire croire a la réalité de I'action, rendre
possible une forte émotion de la part du spectateur, rendre
plausible le suspense, accroitre I'efficacité des plans rappro-
chés, il fallait créer un monde consistant. C'était 1a une
condition essentielle. Le sauvetage a la derniére minute,
comme structure de base pour la construction d'un récit,
I'exigeait. On ne peut tenir un public en haleine si on lui révele
'issue du drame avant un moment bien déterminé. Porter, qui
n'avait probablement pas l'intention de construire un sus-
pense, nous en donne justement un exemple a contrario. Au
plan 8 de Life of an American Fireman, nous assistons au
sauvetage de la mére et de I'enfant (vu de l'intérieur). Au
plan 9, quels que soient les désirs du rédacteur anonyme de la
description de ce film, il ne peut plus y avoir de suspense
puisque plus personne n'a d'incertitude quant a l'issue du
drame : nous ne faisons que voir une deuxiéme fois une
action déja terminée et nous savons, au moment ou la mére
supplie le pompier d’aller sauver son enfant, que cet incendie
ne fera pas de victime et que I'enfant sera sain et sauf.
L’'angoisse dont parle le rédacteur anonyme ne peut se
matérialiser lors du visionnement du film :

«Nous enchainons ici sur I'extérieur de la maison. La mére ayant repris ses
sens, vétue seulement de sa chemise de nuit, implore & genoux pour que I'on
aille chercher son enfant. Des volontaires sont demandés et le pompier qui
sauva la mére s'offre aussitdt. Il obtient la permission de remonter dans
'immeuble endommagé et sans hésiter grimpe a I'échelle, entre par la fenétre

puis, aprés une attente angoissante qui laisse craindre qu'il n'ait été asphyxié,
il apparait avec I'enfant dans ses bras qu’ll raméne sain et sauf sur le sol 25.»
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Griffith reprendra le suspense qu’il modélera pratiquement
toujours sur la structure du sauvetage a la derniére minute. Il
élaborera le montage paralléle qui requiert nécessairement
une certaine cohérence spatio-temporelle, malgré une com-
plexité évidente (plusieurs lieux, plusieurs ensembles actan-
tiels), complexité que, nous l'avons dit, le film de poursuite
«classique» (1903-1906) a pu et a su éviter. Nous soulignons
le mot «su» car le visionnement récent de films produits en
1907 a confirmé I'hypothése voulant que les cinéastes de
'époque aient évité de maniére systématique (quoiqu’il y ait
eu des exceptions) de complexifier la structure de leur film,
peut-étre pour ne pas trop égarer le spectateur26, Les
exemples les plus fréquents de montage paralléle (ou d'une
structure de montage qui pourrait lui étre assimilable) ou de
montage alterné avant Griffith apparaissent presque toujours
justifiés par un élément présent dans le cadrage. C’est le cas
des plans subjectifs de films tels Grandma’s Reading Glass
(Smith, 1900) et Ce que je vois de mon sixiéme (Pathé, 1901)
ou I'on nous montre en gros plan (a l'intérieur d’'un cache
circulaire) les divers objets que voient les personnages grace
a une loupe ou un télescope. C'est le cas aussi de films
comme A Search for Evidence (Biograph, 1903) et /nquisitive
Boots (Hepworth, 1905) ou I'on montre, a l'intérieur d’'un
cache en forme de trou de serrure, les diverses scénes vues
du couloir d'un hétel. Le déplacement de la caméra est
diégétiquement tout autant justifié par le déroulement méme
de l'action dans les films de poursuite : puisque les protago-
nistes se déplacent, il faut bien que la caméra se déplace d'un
plan a l'autre. En tout ceci, la caméra n’acquiert pas en soi une
fonction narrative; sa présence d'un endroit a l'autre est
justifiée par un élément méme du pro-filmique. C’est principa-
lement avec les films de Griffith que la justification du dépla-
cement de la caméra sera de I'ordre de la narration et 'on peut
penser que ce n'est qu’a partir de ce moment que les cinéastes
ont commencé a se rendre compte de la puissance narrative
de cet instrument qui ne devait d’abord servir qu'a enregistrer
le simple mouvement des étres et des choses 27,

Ainsi, donc, se sont succédés, au début du siécle, deux
modeéles de narration différents. Le premier fait s’articuler des
plans de maniére relativement discontinue alors que le
deuxiéme cherche & inscrire, dans la chaine des images, un
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récit continu et homogéne qui doit donner l'illusion de se
raconter tout seul. Sans vouloir y voir une quelconque relation
d’'influence, on peut tout de méme souligner la ressemblance
entre le premier et, comme nous le disions au début de cet
article, la littérature médiévale. Lorsque I'on sait que le cinéma
des premiers temps a comme principale caractéristique de
présenter une succession de tableaux relativement auto-
nomes, que chacun des éléments (plan) n'est pas nécessai-
rement un élément de progression (et ce, jusqu’a une époque
assez tardive comme celle du film de poursuite), que la
continuité temporelle n'allait pas de soi (nous I'avons, croyons-
nous, amplement démontré), que la relation entre les plans
était, assez souvent, imprécise et que I'on procédait parfois
sur le mode de la réitération, on ne peut étre qu'étonné de la
similitude apparente entre ce modele de narration et celui de
la littérature médiévale. La citation suivante de Eric Auerbach,
a propos de La Chanson de Roland, peut, par exemple,
pratiqguement s'appliquer a une bonne partie des films du
début du siécle:

«Qu'au lieu d’'une représentation synthétique nous ayons la r¢pétition tou-
jours recommencée de scénes distinctes, d’'une forme et d’'une progression
similaires ; ou qu’au lieu d’une action intensive nous ayons la réitération de la
méme action toujours reprise a son point de départ; ou enfin qu’au lieu d'un
processus complexe qui se développe en plusieurs articulations nous ayons
des retours répétés au point de départ, chacun élaborant un éiément ou un
motif différent — dans tous les cas la narration évite de condenser et
d'articuler rationnellement les faits au profit d'une disposition discontinue,
juxtapositive, ou la progression du récit est interrompue par des retours en
arriére et dans laquelle les relations causales, modales et méme temporelles
s’estompent. (...) Le récit prend sans cesse un nouveau départ, chaque

reprise est indépendante et se suffit & soi-méme, la suivante se juxtapose
simplement a elle et le rapport de l'une a Pautre est souvent imprécis 28, »

Certains auteurs sont allés jusqu’a identifier le montage
répétitif de 'action au procédé de la parataxe couramment
utilisé dans la littérature médiévale. Considérant, entre autres,
la distance qui sépare la matérialité du signe linguistique de
celle de I'image animée, nous n’irons pas jusque-la mais il
reste tout de méme intéressant de noter cet isomorphisme
apparent qui résulte probablement d'une attitude commune
aux écrivains du Moyen Age et aux cinéastes des premiers
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temps face a I'appréhension et a I'expression d’'un parameétre
dont ne peut se passer aucune forme de narration, la tem-
poralité.

Université Laval

Notes

1 Nous avons eu I'occasion, tout derniérement, de discuter de certaines des
théses avancées ici avec David Levy, un collégue de Montréal, avec lequel
nous préparons actuellement un volume sur 'ceuvre d’'Edwin S. Porter. Ces
discussions nous ont été fort utiles pour I'élaboration du présent article.
Noél Burch parle, lui, du M.R.l.,, Mode de Représentation institutionnel,
qu'il définit ainsi : «... ensemble des directives (écrites ou non) qui, histori-
quement, ont été intériorisées par les cinéastes et les techniciens comme
la base irréductible du “langage cinématographique” au sein de I'Insti-
tution et qui sont demeurées constantes tout au long des cinquante
derniéres années, indépendamment des importantes transformations sty-
listiques qui ont pu intervenir.» (Notre traduction). In Correction Please,
feuillet d'accompagnement du film du méme nom, réalisé par Burch en
1978-79. Burch avait déja utilisé cette expression dans un article intitulé
«Porter ou I'ambivalence» (voir note 21).

Comme I'ont si justement fait remarquer Tom Gunning in «Le style non-
continu du cinéma des premiers temps» et, surtout, Charles Musser in
«Les débuts d’Edwin S. Porter», deux articles parus dans le numéro 29
des Cahiers de la Cinémathéque, Hiver 1979, Perpignan. Pour notre part
nous revenons, plus loin, sur cette question.

Article cité.

Apreés le titre des films produits entre 1895 et 1915, nous ajouterons,
entre parenthéses, le nom de la compagnie de production suivi de I'année
de production ou du copyright. Pour les films plus récents, le nom de
l'auteur remplacera celui de la compagnie de production.

Georges Sadoul précise que les fréeres Lumiére ont probablement monté
bout & bout quatre plans-films ayant trait au méme sujet : un exercice de
lutte contre l'incendie. Les films en question seraient : Sortie de la pompe,
Mise en batterie, Attaque du feu et Sauvetage. || est bien entendu que
les fréres Lumiére (ou leurs employés) ont, a un moment donné, com-
mencé a coller leurs films bout a bout et qu’ils ont, un peu plus tard,
fort probablement fait des films a plusieurs plans. Pour les fins de notre
exposé, nous n'avons tenu compte que des premiers films Lumiére
(1895-97), c’'est-a-dire de ceux qui ont marqué le cinéma comme institution.
It serait tentant de parler ici de plan-séquence mais la séquence dont il
est question est composée de plus d’'un plan puisque le plan d’introduction
fait nécessairement partie de la premiere séquence.
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Notons par ailleurs que ce trés long plan (probablement sans équivalent)
est sans doute constitué de deux plans. Nous soupgonnons Rouch d'avoir
profité d'un passage au noir dans ascenseur pour pratiquer une collure
qu'il s'est efforcé de rendre invisible par une continuité de la bande-son,
ceci afin de pallier aux limites du magasin de pellicule de sa caméra.
Roman Gubern, «D.W. Griffith et I'articulation cinématographique», Les
Cahiers de la Cinémathéque, no 17, décembre 1975, Perpignan, p. 8. Le
terme «articulation» n'a évidemment pas, ici, le méme sens qu'en lin-
guistique.
10 Pour les fins de notre exposé, nous devons schématiser quelque peu. Pour
une explication plus compléte des divers types de rapports spatio-
temporels entre les plans, on peut se reporter a Noél Burch, Praxis du
cinéma, Gallimard, Paris, 1969, pp. 11 a 29.
Il est, croyons-nous, important de préciser que, pour donner une impres-
sion de continuité rigoureuse, le monteur est parfois appelé a effectuer
un trés léger chevauchement (quelques images seulement) ou une courte
ellipse. Comme ces raccordements ont comme objectif de donner au
spectateur l'illusion d'une continuité, nous les incluons dans cette troi-
siéme catégorie.

Frangois Baby utilise plutét le terme «anamorphose » pour caractériser ce

type de raccord «... qui (force) le spectateur a reconstituer lui-méme un

trés grand nombre d’éléments manquants entre deux segments». Voir

I'article «Jacques Godbout rencontre IXE-13 ou du texte au film : quelles

transformations?», in Etudes Littéraires, aott 1979, p. 289.

13 || n'est question ici que des légers retour-arriére : les «flash-back » plus
importants apparaissent, eux, plus justifiés et ne donnent pas I'impression
d'un piétinement probablement, entre autres, parce qu'ils viennent expli-
quer l'action qui est en cours.

14 1| est juste de parler de «technique» dans certains cas mais précisons
tout de suite que le terme est sans doute impropre & qualifier une
maniére de faire qui n'avait pas comme but explicite de produire ce que
nous appelons ici le chevauchement temporel.

15 Nous renvoyons a ce sujet le lecteur a notre article «Les détours du récit

filmique : sur la naissance du montage paralléle» paru dans Les Cahiers

de la Cinémathéque, no 29, Hiver 1979, Perpignan, pp. 88-107.

©

N

6 Nul ne sait encore quand (et pourquoi) ce re-montage a été effectué. Il

nous semble en tout cas que ce n'est pas avant 1910.

7 Nous disons bien «la Star Film» et non «Méliés» car il semblerait que
ces deux films aient été réalisés par un empioyé de Méligs. Jay Leda, qui
assistait aux projections de janvier 1980 au Museum of Modern Art, a cité,
4 cet effet, un récent ouvrage de John Frazer, Artificially Arranged Scenes,
que nous n'avons malheureusement pas pu consulter.

18 Qui plus est, il est possible que la version originale de ce film ait comporté

une forme de montage paralléle.

19 Nous ne ferons pas comme Robert Gessner qui voyait dans ce film de
Porter une préfiguration de L'Année derniére & Marienbad (Resnais,
1961}, in «Porter and the Creation of Cinematic Motion», Journal of the
Society of Cinematologists (Vol. Ii, 1962).

20 Article cité, p. 145.
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Nous avons reproduit cette citation d’'une copie ronéotypée d’'un article,
«Porter ou I'ambivalence », que 'auteur avait distribué en quelques exem-
plaires lors du Congrés de la F.I.LA.F. & Brighton, au mois de mai 1978.
Depuis, l'article est paru en anglais (Screen, décembre 1978) et en
francais (Le Cinéma américain: approche textuelle, Raymond Bellour éd.,
Flammarion, Paris, 1979.)

Voir supra, page 120.

Notons, au passage, que ces deux ensembles actantiels sont un peu &
'image des «poursuivants» et des «poursuivis» du film de poursuite qui
vient tout juste de connaitre ses heures de gloire (1903-08).

Voici quelques exemples de films présentant une telle structure: The
Escaped Lunatic (Biograph, 1903), Personal (Biograph, 1904), The Lost
Child (Biograph, 1904), The Maniac Chase (Edison, 1904), Stolen by
Gypsies (Edison, 1905).

Catalogue Edison de 1903, cité par Jean Mitry, Histoire du cinéma,
Tome |, Editions Universitaires, p. 233-235.

Le découpage que nous faisons entre, d'une part, les années 1900-1906 et,
d'autre part, 'année 1907 peut paraitre arbitraire mais il correspond a
une certaine réalité : nous venons tout juste (janvier 1980) de visionner une
bonne partie des films de 'année 1907 disponibles un peu partout dans le
monde, grace a Eileen Bowser et Jon Gartenberg du Museum of Modern
Art de New York qui ont organisé et préparé une série de visionnements a
I'intention des chercheurs. Il y a deux ans, le Museum of Modern Art avait
présenté les films disponibles des années 1900 a 1906.

Notre étude, comme le lecteur aura pu s'en apercevoir, tient surtout
compte des films américains de I'époque. |l y a en effet beaucoup plus de
films américains aujourd'hui disponibles que de films frangais ou anglais. Il
faudra sirement tenir compte de ces derniers lorsqu'il sera possible de
les visionner car les quelques films de Pathé des années 1906-1907 que
nous avons pu voir dénotaient une assez bonne maitrise de la temporalité.
Ainsi des films comme Le Cheval emballé ou comme |/ Fetch the Bread
(titre frangais inconnu) présentent des exemples trés précoces de paral-
lélisme et d’alternance des actions simultanées.

Auerbach, Eric, Mimesis, Gallimard, Paris, 1968, p. 114.
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