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POUR UNE HISTOIRE DES FORMES DE MONTAGE 
Séminaire de recherche 2022-2023 

 
Ce séminaire propose d’ouvrir le chantier de l’histoire des formes au cinéma, au prisme du montage, 
entendu ici comme le principe de mise en succession des plans. Il s’agit de voir ce qu’est au juste 
le montage dans les films, le long de l’histoire du cinéma – et aussi aujourd’hui dans les séries. On 
partira d’études de cas, interrogés notamment selon les axes suivants : à quelle/s question/s répond 
le montage dans tel ou tel film ? Pourquoi y a-t-il du montage et précisément tel montage et non tel 
autre ? Ce faisant, le séminaire souhaiterait, à partir de ces études de cas, parvenir à un 
questionnement plus large : quels sont les possibles du montage d’une part, les extensions et les 
restrictions du domaine du montage le long de l’histoire du cinéma, à travers les films, d’autre part ? 
De fait, ce séminaire souhaiterait s’appuyer sur des études de cas pour adopter une position 
résolument diachronique et envisager ainsi des problèmes qui excèdent les films convoqués, mais 
à partir d’eux. 
Nous souhaitons nous arrêter en particulier sur le montage en continuité. D’une part, nous voudrions 
vérifier combien ce dernier est la solution standard dont l’histoire coïncide avec l’histoire du cinéma 
institutionnalisé – éventuellement jusqu’aux séries. D’autre part, nous visons à appréhender la 
variation d’une telle solution, en nous demandant même s’il est possible d’affirmer qu’il y a eu des 
points de rupture, et si oui lesquels. En effet, le passage par les études de cas doit permettre de 
comprendre que si cette forme de montage s’est imposée, ses modalités n’ont cessé de changer, les 
éléments sur lesquels repose cette continuité pouvant varier d’une pratique à l’autre. Il s’agirait 
donc de penser le principe de continuité comme un invariant paradoxalement variable. Mais dès 
lors que ce principe constitue une invariant, un film récent mainstream est-il simplement monté 
plus rapidement (et avec un cadrage plus rapproché) par rapport à un film classique, ou bien pose-
t-il d’autres questions fondamentales de montage, et si oui lesquelles ? Et comment apprécier et 
comprendre ces impressions de possibles variations rythmiques ? Ne sont-elles liées qu’à un 
raccourcissement général de la durée des plans, précisément mesurable, ou tiennent-elles aussi à 
des aspects plus esthétiques (rythme dans les plans) ? Les séries posent-elles des questions 
différentes, et si oui lesquelles ? Le numérique, corrélativement ou non aux facilités accrues qu’il 
offre en amont du montage, ouvre-t-il réellement à des solutions de montage différentes dans les 
films, et si oui lesquelles ? 
Enfin, nous souhaiterions également nous demander si le « montage » n’est pas, pour chaque film, 
une question de formes liées à d’autres formes, à d’autres questions : par exemple, le « cadre », le 
« plan », le « plan-séquence », la « scène », la « séquence »… (et l’aspect problématique, non 
évident de telles formes apparaît si on les pense dans d’autres langues : par exemple, « shot » au 
lieu de « plan », « montage sequence » qui est justement intraduisible en français…) ? Comment 
ces questions se posent-elles pour tel ou tel autre film ou ensemble de films, qu’est-ce qui 
compte vraiment ? 
Voici la méthode envisagée pour ouvrir ce chantier : 
- traiter un corpus défini et restreint de films ;  
- procéder à des études de cas, ou alors plus largement proposer une étude contrastive, développer 

une casuistique (opposer le montage d’un film-cas au montage d’un autre film-cas…) ; 
- dans tous les cas, caractériser le montage d’un film ou d’un ensemble de films ; 
- s’attacher à la forme visible que prend le montage dans le/s film/s, tel qu’il/s s’offre/nt au 

spectateur, corrélativement à d’autres types de données (historique ou esthétique, technologique 
ou sémiotique, par auteur ou par genre, etc.).  

 
Direction : Vincent Amiel (Université Paris 1), Laurent Le Forestier (Université de Lausanne), José 
Moure (Université Paris 1) et Gian Maria Tore (Université du Luxembourg).  
 
Modalités : Deux interventions par séance (45 min. d’exposé et 45 min. de débat chacune). 
Paris 1 Panthéon, École des Arts de la Sorbonne, 47 rue des Bergers (15e arr.), de 11h30 à 16h. 



Samedi 26 novembre 2022 
Diane Arnaud 
Le raccord à l’épreuve du jeu de l’esprit : de L’Année dernière à Marienbad à 2046 
Diane Arnaud partira des changements de plans cut, et néanmoins ingénieux, repérés dans L’Année dernière à Marienbad 
(1961) d’Alain Resnais pour examiner dans quelle mesure et de quelle manière on en trouve des échos ou des dérivés dans 
plusieurs films de jeux de l’esprit (mind-game films) venant du cinéma de fiction actuel. Elle se penchera sur les raccords 
improbables, proches de faux raccords fictifs capables de construire des espaces aberrants : décors qui se modifient au passage 
d’un plan à l’autre, personnages qui se déplacent dans le raccord mouvement d’un lieu à un autre physiquement inaccessible 
selon les lois de la réalité commune. Le montage crée des passerelles temporelles plus ou moins perceptibles quand les 
personnages changent de costume en restant sur place ou quand des (faux) raccords de geste agencent des liaisons incongrues 
entre les mondes parallèles qui composent l’univers de fictions complexes. Quel lien établir entre le cinéma dit moderne et les 
films-puzzles contemporains où s’élaborent des formes surprenantes de continuité ? Comment ces transitions abruptes 
exposent-elles les prouesses et les limites du « montage virtuel » en mettant en jeu les notions de raccord, de faux raccord et 
de plan ?Parmi les films abordés, datant des années 2000 ou 2010 : Edge of Tomorrow de Doug Liman, Eternal Sunshine of 
the Spotless Mind de Michel Gondry, Vif-Argent de Stéphane Batut, 2046 de Wong Kar-wai. 
 
François Thomas 
Les plans à temporalité multiple ou indécidable : des Nuits blanches à Decision to Leave 
François Thomas partira de l’entrée dans un flash-back en cours de plan dans Les Nuits blanches (1957) de Luchino Visconti 
pour explorer la vaste forêt des plans à temporalités multiples, ou à temporalité indécidable. Des plans qui commencent dans 
le présent et, sans raccord, continuent dans le passé ou dans le futur ; ou qui commencent dans le « réel » et continuent dans 
l’imaginaire d’un ou plusieurs personnages. Les uns sont des transitions, d’autres se coulent dans une séquence continue. 
Certains sont truqués, raccordant invisiblement des prises de vues distinctes. Tantôt la même action se poursuit dans deux 
temporalités différentes, tantôt il s’agit de deux actions consécutives. Certains films font un large usage de ces plans inventifs, 
d’autres en contiennent un seul qui surprend d’autant plus dans une esthétique apparemment classique. Que le tour de passe-
passe soit ostensible ou dissimulé, sa réussite tient souvent à l’ingéniosité du décor et aux indices donnés par le son ou la 
musique. Et l’astuce est indissociable de la façon dont elle est préparée dans les plans précédents. Nombre de ces jeux temporels 
conduisent à s’interroger sur la définition du mot « plan », voire du mot « séquence » (un même plan peut-il appartenir à deux 
séquences ?). Parmi les films abordés : Profession : reporter de Michelangelo Antonioni, Tucker de F.F. Coppola, Chicago de 
Rob Marshall, Decision to Leave de Park Chan-wook. 
 
 

Samedi 17 décembre 2022 
Antonio Somaini 
Montage, time-lapse et « inconscient optique » : à partir de Das Blumenwunder (Max Reichmann, 1926) 
L’intervention prendra comme point de départ et comme « étude de cas » le film Das Blumenwunder [Le Miracle des fleurs] 
(1926, 81’) de Max Reichmann. L’analyse de ce film, dans lequel des images de croissance de plantes tournées en time-
lapse s’alternent avec des scènes de danse selon le style de l’Ausdruckstanz expressionniste, nous permettra de développer 
plusieurs lignes de réflexion : d’un côté, une réflexion sur les enjeux esthétiques et épistémologiques de la forme filmique 
du time-lapse, une forme de montage dans laquelle la dialectique du continu et du discontinu se manifeste de manière 
exemplaire ; de l’autre, une réflexion sur la manière dont, pendant les années 1920 et 1930, on attribue au cinéma (et à la 
photographie) la capacité de projeter un regard « non-humain » sur le visible, un regard qui, dans le cas des films en time-
lapse consacrés à la vie des plantes, permet de ramener à une échelle temporelle humaine les temporalités non-humaines du 
monde végétal. La signification et l’impact culturel du time-lapse dans les années 1920 et 1930 sera analysé aussi à travers des 
références aux écrits de figures comme (en ordre chronologique des écrits) Dziga Vertov, László Moholy-Nagy, Germaine 
Dulac, Max Scheler, Walter Benjamin, Jean Epstein. 
 
Jacques Aumont 
Apparition et continuité : frontières du montage 
Dans le grand partage de Lessing, le cinéma est indéniablement avant tout du côté des arts du temps : son image est changeante. 
Or le changement, on le sait (voir René Thom) a lui-même deux grandes modalités, le flux et l’accident (ou catastrophe). Le 
cinéma connaît et mêle ces deux régimes, mais le montage y a, en principe, surtout partie liée avec l’apparaître : à un présent 
succède, soudain, un autre présent qui apparaît. C’est la vieille idée du cinéma « art d’apparition » chez Astruc. Cela a l’intérêt 
de donner une caractérisation générale du cinéma en termes esthétiques (sensoriels) et non immédiatement narratifs. Cela a 
l’inconvénient de suggérer aussitôt un partage entre moyens temporels (montage) ou spatiaux (hors-champ). On se proposera 
de réfléchir à partir de cas frontière, dans lesquels il y a bien apparition, mais dans la continuité. Des cas, en somme, qui mêlent 
le flux et l’accident. Je mentionnerai quatre cas – mettant en jeu le montage, très diversement (et pas toujours faciles à distinguer 
l’un de l’autre). 
 
 

Samedi 11 février 2022 
Vincent Deville 
Plastiques du montage et chair des images dans les films de David Matarasso 
David Matarasso a réalisé seulement trois films en un peu plus de vingt ans : Dellamorte Dellamorte Dellamore (2000, 2’30’’), 
The Action (2010, 3’20’’) et Érographie (2022). C’est que le cinéaste travaille manuellement et individuellement chacun de 
ses photogrammes sur support 35 mm, issus de bandes annonces de films d’actions et pornographiques, selon des techniques 
qui s’apparentent à de la mosaïque, à de la marqueterie, à du vitrail et à de la chirurgie plastique. La finalisation d’un troisième 



film, attendu depuis plus de dix ans, m’incite à interroger l’évolution des formes du montage proposées par le cinéaste qui, 
travaillant sur de mêmes bases matérielles, ne cesse d’approfondir et d’enrichir son vocabulaire formel et esthétique. En 
produisant un travail réflexif sur le cinéma comme machine libidinale, et en intensifiant la dimension matérielle du raccord, il 
atteint un questionnement sur la chair des images. 
 
Christa Blumlinger 
Compositions temporelles stratifiées : notes à propos du cinéma d’Abigail Child 
À partir de deux films de la cinéaste et écrivaine américaine Abigail Child, on analysera le jeu de montage entre paysage sonore, 
bribes de paroles, cartons et plans d’archives, structurés selon des principes musicaux. L’œuvre est comparable à la pyrotechnie 
et relève de ce que Jean-François Lyotard a appelé l’a-cinéma : une forme qui renonce largement au tissu narratif et ne mise 
que sur la variation des intensités. 
 
 

Samedi 25 mars 2023 
Benoît Turquety 
Coupe et découpe dans l’œuvre de D. Huillet et J.-M. Straub 
Partant systématiquement de textes antérieurs, la méthode de Huillet et Straub s’est toujours fondée d’abord sur des découpages 
extrêmement précis – parfois publiés parallèlement à la sortie du film. Largement voire absolument respecté lors du tournage, 
il déplace la question du montage vers le seul choix qui reste si l’ordre des plans est déjà décidé : celui de la coupe. Le film de 
Pedro Costa sur leur travail confirme d’ailleurs ce déplacement, ainsi que l’existence pour de nombreux films de plusieurs 
versions, dont le découpage est identique mais où le choix de prises différentes implique des variations de points de coupe. 
Mais le montage n’émane pas seulement de la structure du texte par le découpage ; il renvoie également à des principes stricts 
de construction de l’espace, notamment ce que J.-M. Straub a appelé le « point stratégique ». La problématique, la définition 
même peut-être, du « raccord » s’y trouve remise en jeu. 
 
Mathias Lavin 
Prolongation du plan et pensée du montage (dans le cinéma contemporain) 
Pour un certain nombre de cinéastes contemporains (de Béla Tarr à Hong Song-soo, de Sokourov à Lisandro Alonso, etc.), le 
privilège accordé à la durée du plan possède une dimension stylistique et polémique, à l’opposé ce que Bordwell a désigné 
comme intensified continuity pour caractériser une tendance majeure du cinéma étasunien au début du XXIe siècle. Un tel choix 
est certainement facilité par des potentialités techniques (la généralisation du numérique au tournage, comme dans la phase de 
post-production), tout en offrant une réelle expérience esthétique. Au-delà de la diversité des propositions formelles, que ne 
saurait unifier la dénomination imprécise de slow cinema, il est alors intéressant de se demander si la restriction des opérations 
de montage ne recèle pas une pensée du montage que l’on pourrait dégager de certains usages récents de la durée filmique. 
 
 

Samedi 13 mai 2023 
Fabienne Costa 
Alignements (montage typologique) 
En nous attachant à la définition du montage comme « principe de succession des plans », par conséquent à son caractère peut-
être le plus tangible, nous essaierons de montrer comment ce principe littéral de continuité, travaillé en tant que tel, a la capacité 
de générer des typologies humaines. Ainsi, Rouli-roulant (Claude Jutra, 1966), un des premiers films consacrés au skate-board, 
s’attache à dessiner le « type » du skateur par l’adjonction répétitive de plans sur différents garçons pratiquant ce sport, un à 
un. La juxtaposition d’individus précis, a priori identifiables, reconnaissables (qu’ils soient personnages ou figurants), produit 
paradoxalement, en bout de chaîne, un corps anonyme, mais typique, cerné, issu d’une mise en série, la traversant de plan en 
plan. L’alignement permet de glisser du défini (tel skateur) à l’indéfini (le skateur, générique), de saisir une singularité. Le 
montage, par addition, crée l’unique, isole des figures, les catalogue. D’après ce modèle, nous interrogerons d’autres catégories 
également issues du principe de la ribambelle (l’Indien, le zombie…) et l’on se questionnera sur le rôle du montage dans 
l’extrapolation d’une communauté, mais aussi d’un genre cinématographique. 
 
Caroline Renouard 
Effet spécial et montage spatial : géographie créatrice du compositing cinématographique 
Le compositing est un effet visuel qui assemble et relie des fragments d’images de sources et de natures différentes, afin de 
donner l’illusion d’une action filmée dans un même espace-temps. L’objet de cette intervention est d’étudier trois exemples de 
l’utilisation du compositing dans le cinéma numérique : Gravity d’Alfonso Cuaron en 2013, une réalisation récente de David 
Fincher (Gone Girl, 2014, Mindhunter 2017-2019 ou Mank, 2020) et Adieu les cons d’Albert Dupontel (2020). Comment les 
formes de montage résistent-elles ou non au compositing ? Si le procédé de l’image composite numérique prend racine dans 
les premiers films à trucs et leur « collage magique », comment les principes de « géographie créatrice » et de « montage 
interdit », au cœur de sa fabrique, participent-ils à produire tout autant des effets spectaculaires que des effets imperceptibles, 
entre monstration et invisibilisation de la technique ?  
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