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Comme des éclairs

Mark Yoshikawa, monteur

omme pour La Ligne rouge et

Le Nouveau Monde, Malick a

confié le montage de The

Tree of Life 4 une équipe de

monteurs plutdt qu’a un
seul: Hank Corwin (déja présent sur
Le Nouveau Monde), Jay Rabinowitz
(monteur, entre autres, de Jim Jar-
muschy}, le Brésilien Daniel Rezende
(La Cité de Dieu), Billy Weber (assis-
tant monteur de La Balade sauvage,
monteur des Moissons du ciel, de La
Ligne rouge et du Nouveay Monde, dont
il est I'un des producteurs) et Mark
Yoshikawa, qui collabore pour la deu-
xiéme fois avec le cinéaste.

® Comment avez-vous commencé a
travailler avec Terrence Malick?

J'ai commencé sur Le Nouveau Monde,
Jétais I'un des cing monteurs du film. Le

travail se déroulait 3 Austin, au Texas, la
ville o1t habite Malick. Au cours de cette
période nous avons appris 4 nous
connaitre et sommes devenus assez
proches. Quand The Tree of Life a été mis
en route, la production m’a contacté
pour dire qu'il y aurait 3 nouveau une
équipe de cing monteurs et que je serais
le dernier d’entre eux, pour finir le film,
sans limites de temps.

@ Il était donc prévu dés le départ
qu’il y aurait plusieurs monteurs ?
Oui, cing monteurs répartis sur la
durée du projet. C'est Billy Weber qui a
entamé le processus de montage, pendant
le tournage. Ensuite sont venus Daniel
Rezende, puis Jay Rabinowitz, moi-
méme et Hank Corwin. Chacun a tra-
vaillé sur le film pendant plusieurs mois.
On se relayait, en fonction des absences

des uns et des autres, mais ’est moi qui
ai mené le film jusqu'au bout — on a ter-
miné le montage fin 2009, toujours 3
Austin, puis Terrence est parti 4 Los
Angeles pour le mixage, qui a été aussi
assez long.

® Quel était le rdle de Billy Weber
pendant le tournage?

Il'y a toujours beaucoup de variations
entre les prises pour une méme scéne,
c’est la maniére dont Terrence aime tour-
ner. Il n’a pas tant 'habitude de faire
beaucoup de prises que de changer les
décors ou les lumiéres pour une méme
action. (Ca nécessite un classernent minu-
tieux des plans, qui était assuré chaque
Jour de tournage par Christopher Rol-
dan [crédité au générique comme assis-
tant monteur, ndlr|. A partir de ¢a, Billy
Weber essayait de dégager des premiéres
lignes de sens. Mais Terrence ne s'enfonce
vraiment dans la matiére du montage
quapres le tournage.

® Le Nouveau Monde avait été monté
selon le méme processus?

Nomn, pour Le Nouveaw Monde nous
avons tous travaillé en méme temps. The
Tiee of Life étant structuré en «chapitres»,
il éeait plus facile de répartir le travail.



® Terrence Malick est présent durant
mout le montage?

Il est le cinéaste le plus acharné au
ail que je connaisse, 1l peut étre pré-

=nt sept jours sur sept, et 1l adore la salle
de montage.A cause du processus de tra-
wail particulier sur ce film, il n’est pas 1
pour simplement dire comment monter

e scéne ou pour raccourcir tel plan,
“est plus instinctif et expérimental. 11
sut réguliérement voir de nouveaux
=ssais, ce qui a produit des heureux
2asards, On se met & monter quelques
olans ensernble sans bien savoir pourquoi,
=z soudain le sentiment juste arrive, des
connexions naissent d’elles-mémes et
mtegrent au film.

® Vous avez un exemple?

Tétais i la premiére 4 Los Angeles, et
comme je n’avais pas revu le fil depuis
notemps, j’al découvert des connexions
e je n’avais pas COMPIIses a 1 epoque.
o montage. Il y a cette séquence ot les
=nfants vont en ville avec leur mére. Ils
marchent dans la rue comme §'ils étaient

»uls. Lors du montage, j"avais rassernblé
=outes les scénes tournées dans différentes
lles, et il y avait notamment celle ot les
snfants croisent un handicapé dans la rue.

avais raccordé la marche des enfants
mvec celle de Phandicapé, sans cohérence
s1 vous regardez bien, les enfants ne
sortent pas les mémes costumes. Clest
“=venu un moment fort sur une sorte de
-mument de culpabilité des enfants, et je
= avais pas autant percu au cours du

ntage.

® La grande structure du film était
o=ésente dés le début du montage?
Elle était dans le scénario, c’était la
=z20m de Terrence depuis le début du
~=oret. Mais nous avons essayé de bous-
<ler la structure en introduisant les élé-
== cosmiques, Uhistoire naturelle, tout
= long du film, et aussi les apparitions
‘= personnage de Sean Penn. Ca fonc-
nnait, mais en produisant beaucoup
© =ffets dramatiques manipulateurs. Ter-
=nce voulait que le film soit comme un
m=ous, un puzzle, avec des Eléments net-
ment séparés. Garder les {ing parti
= 2 ¢Oté des autres, sans les entrecroi-
== c"était lancer une sorte défi: per-
ctire aux spectateurs de faire les
anexions i notre place. Toutes les pos-
tés ont été essayées, aussi, dans I"ordre
== parties. Commencer avec l'origine de
=2 et finir avec les séquences urbaines,
- exemple. Mais il était évident que
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cela ne marchait pas: il fallait ouvrir avec
le chagrin du deuil, pour avoir plus 4
penser en (raversant les images du cosmos
et de la naissance de la vie,

® Comment travaille-t-on sur une
longue structure comme celle-ci? 11
faut constamment revoir le film dans
son intégralité, pour percevoir les
équilibres entre les parties?

Bien stir! 11 fallait faire trés attention
de porter chaque fois un regard neuf,
parce que le film est constitué d’une
incroyable quantité de détails. La princi-
pale motivation de Terrence, et son mot
d’ordre pour le montage, était que 'on
ne sente pas les mains du réalisateur der-
riere les images. Que tout s’enchaine
naturellement, et que I'on ne choisisse
que les prises les plus «vraies» — pour le
Jjeu des acteurs, les petites réactions des
enfants, les images de la nature. Il nous
reverait, en salle de montage, de décider

ce que cette vérité était vraiment. Enle-
ver tous les artifices, tout ce qui pouvait
donner 'impression d’étre mis en avant
par le réalisateur. Tuer les intentions. Il ne
voulait pas que le spectateur puisse se
dire: «Ah, je comprends pourquoi tel
plan a éeé mis 13, je comprends de quelle
¢motion il s’agit», il fallait que chaque
plan soit une expérience, avec la qualité
d’un souvenir, d’un réve, d’un flux de
conscience. Ce qui nous laissait une
liberté totale d’enchainement.

® A cause de ses elli ses incessantes,
de ses jump cuts, le fii% donne e sen-
timent d avolr été taillé 4 partir d’une
masse plus importante, comme si
chaque plan avait été progressivement
coupeé.

On pourrait décrire le travail comme
¢a, oul. Terrence sentait parfois que telle
réplique ou tel geste freinaient I'expé-
rience naturelle du film, alors on les

extrayait d'un plan. Bt 3 force d’enlever
on est arrive 4 ce résultat, ol les jump cuts
ressemblent 4 des éclairs entre des
synapses dans votre cerveau !

® Vous montez avec la musique, pour
trouver le rythme?

La encore, Terrence aime faire des
essazs. Il vient en salle de montage avec
des morceaux différents, et on voit ce qui
fonctionne. Mais on ne monte pas «sur»
la musique, ou trés peu.

® La séquence trés hachée ol les
enfants se lancent un ballon pourrait
étre comme une métaphore du mon-
tage lui-méme.

C’est vrai. Ca va vite, parfois ils se pas-
sent le ballon, et parfois le ballon monte
en l'air mais on ne le voit pas redescen-
dre, et puis il est 13 3 nouveau, rien n’est
stable. Ceci dit, tout le film n’est pas
monte de cette maniére. Dans la partie
cosmique, il y a des plans relativement
longs, je pense 3 celui sur la lave qu:
coule dans la mer. On ne pouvait pas
precipiter ces moments. Terrence voulait
qu’ils atent une longueur, méme déran-
geante, pour que le spectateur en quelque
sorte ressente la formation de Ja Terre.

® Vous disiez tout 4 I'heure qu'une
méme scéne avait été parfois filmée
dans des décors différents?

Terrence pouvait vouloir filmer la
méme action en ville et prés d’une
rivicre, par exemple. Au montage, ¢a per-
met une sorte de cubisme, un méme
théme court d'un lieu 3 un autre, cest ce
qui produit le sentiment de «flux» [flow]
que Terrence recherche. Beaucoup de
plans ont été tournés sans savoir ot ils
allaient prendre place, il nous est arrivé
d’en lancer certains au hasard au milieu
d’une séquence pour produire une sorte
de décharge qui fait réagir le spectateur.

® On a aussi le sentiment dans plu-
sieurs scénes que des prises d’une
méme action, tournées dans le méme
lieu, sont montées les unes derriére les
autres pour produire de courts heurts,
des micro-répétitions.

QOui. Le moment le plus évident, c’est
lorsque la mére vient embrasser les
enfants le soir, ce sont deux prises de laq
meme action que I'on a laissées ensemble
— comme un souvenir qui fait du sur-
place, un disque rayé. m

Entretien réalisé par
Cyril Béghin par téléphone, le 27 mai.



