
WOODY ALLEN





RÉALISATEUR  
 
Woody, homme-orchestre  
Né en 1935 à New York, dans une famille modeste de descendants d’immigrants juifs, Alan Stewart Konigsberg passe une 
enfance banale à Brooklyn et n’est pas un enfant persécuté, contrairement à l’image qu’il forgera lui-même ensuite pour faire 
rire. Peu sociable, il s’exerce inlassablement à la magie mais il s’intéresse aussi au jazz et dévore quantité de films. C’est donc 
très tôt que se développe une cinéphilie dont son œuvre témoigne autant par ses citations que par son esthétique : le style 
de mes films vient de mon enfance, de mon adoration de certains types de films, ce qui leur donne un parfum d’un autre 
temps.  

Naissance d’un comique : Ambitions et Déconvenues  
En 1952, sous le pseudonyme de Woody Allen, il commence à envoyer des blagues aux journaux, ce qui lui vaut un certain 
succès. Toujours peu intéressé par les études, il fait un passage très rapide à l’Université de New York. C’est l’époque où il 
découvre Bergman et s’extasie sur le cinéma européen qu’il trouve infiniment plus mûr que le cinéma américain, beaucoup plus 
adulte et dialectique. Il mène pourtant une carrière d’auteur comique à la télévision qui lui vaut plusieurs récompenses dès 
1958. Il se lance ensuite sur scène, grâce à l’appui de deux agents qui le suivront toute sa carrière, Rollins et Joffe ; au bout 
de deux ans, Allen devient l’un des humoristes les plus prisés de New York et des États-Unis. Alors qu’il mène une vie 
trépidante de comique à succès, on lui propose d’écrire un scénario intitulé What’s New, Pussycat ? Allen vit mal la tyrannie 
du producteur Charles Feldman ; il en conçoit un profond désir d’indépendance pour la suite de sa carrière. Le succès du film 
lui permet néanmoins d’enchaîner avec d’autres projets de scénario tout en écrivant des nouvelles, souvent parodiques, qu’il 
publie dans The New Yorker. Quant à ses contributions au cinéma, elles sont autant d’occasions de se fâcher avec les 
producteurs.  

Complications conjugales  
C’est en 1969 que Woody Allen réalise son premier film avec les producteurs Rollins et Joffe, Prends l’oseille et tire-toi. On y 
retrouve la verve comique et le style de ses numéros de cabaret, comme pour les films qui suivent jusqu’en 1975. En 1977, 
Annie Hall marque un tournant : les œuvres à venir seront plus complexes et parfois plus mélancoliques.  
S’il joue encore dans certaines de ses œuvres, il se trouve peu à peu des remplaçants tels que John Cusack, Kenneth 
Branagh ou Sean Penn.  

Infatigable Woody  
À partir de 2005, Allen vient tourner des films en Europe, le premier étant Match Point, parce qu’il tient à garder une totale 
indépendance, ce qui devient difficile aux États-Unis. Il se partage ensuite entre les deux continents et continue à écrire et 
réaliser environ un film par an tout en jouant de la clarinette dans un orchestre de jazz. Alors qu’il a réalisé plus de quarante 
longs métrages, dont certains sont mondialement admirés, Woody Allen disait en 2009 qu’il considérait n’avoir jamais fait un 
grand film. Est-ce cette insatisfaction qui le rend aujourd’hui encore si productif ?





AU TRAVAIL  
 
Un métier d’artisan  
L’abondante production de Woody Allen suscite la curiosité : c’est en moyenne quasiment un film par an depuis 45 ans, avec 
une grande variété et sans essoufflement. Même si on peut trouver certains films moins réussis que d’autres, Allen donne le 
sentiment que son inspiration peut toujours se renouveler et nous étonner.  
Cela a été le cas avec Match Point en 2005, qui a contredit tous ceux qui pronostiquaient le déclin du vieux Woody. Par delà 
l’image souvent farfelue et instable que donne son personnage dans les films, Woody Allen incarne dans la vie une rigueur, 
une éthique et une assiduité au travail tout à fait remarquables.  

La liberté avant tout  
Tout d’abord il y a un grand principe, celui de l’indépendance, ce qui a pour première conséquence des choix de production 
rigoureux. Allen limite volontairement ses budgets à 20 millions de dollars au maximum, (dix fois moins que pour un Titanic 
par exemple), car c’est la condition pour rester maître à bord ; les budgets plus élevés représentent une pression financière 
excessive qui engendre des conditions de travail aux antipodes de celles dont j’ai réussi à me doter.  
Il a choisi l’Europe pour réaliser Match Point, parce qu’il a constaté que les studios américains devenaient de plus en plus 
intrusifs et que le cinéma n’est plus désormais qu’un élément au sein d’énormes conglomérats dirigés par des financiers ; 
l’indépendance conquise dans les années 70 est loin et aujourd’hui, les studios n’entendent pas se cantonner dans un rôle de 
banquier, ils veulent participer au projet, avoir leur mot à dire sur le script, le choix des acteurs, le tournage.  

L’exigence esthétique  
Autre façon d’affirmer sa liberté, Woody Allen écrit lui-même tous ses scénarios. À peine un film est-il terminé qu’il se met à 
écrire le suivant. Il raconte qu’il écrit vite et qu’il se force à écrire si l’inspiration ne vient pas spontanément. Mais il peut aussi 
puiser dans un carnet où il a noté au fil des années les idées qui lui passaient par la tête. Il décrit son travail comme porté 
par l’envie spontanée de faire un film de tel genre ou tel style, et surtout par l’amour de l’écriture. Ses scénarios sont très 
construits et très écrits, prenant modèle sur le cinéma européen et ses exigences esthétiques : pour lui, le cinéma américain 
est assujetti à la narration, alors que chez les Européens, le cinéma devient la matière et le contenu du film. La forme devient 
le contenu. Cet hommage sera payé en retour par le succès qu’il a rencontré en Europe, et surtout en France, et qui lui a 
permis parfois de surmonter ses difficultés de financement. Comme il le dit avec humour en 2002 à la fin de Hollywood 
Ending, satire du système hollywoodien, Ici je suis un minable, mais là-bas, …, un génie ! Dieu merci, les Français existent.  

La fidélité à une équipe  
Depuis ses débuts Woody Allen travaille avec deux agents, Jack Rollins et Charles H. Joffe qui seront associés à tous ses 
films. Allen a gardé longtemps la même monteuse, Susan E. Morse. Il est également très fidèle à ses chefs opérateurs.  
Tout le monde connaît bien sûr son attachement à des actrices qui auront été ses muses, et ses compagnes : Diane Keaton, 
Mia Farrow, Dianne Wiest, Anjelica Huston, Scarlett Johansson, Sally Hawkins ; il est également fidèle à des comédiens comme 
Marshall Brickman, Sam Waterston, John Cusack.  
Ses faibles exigences financières l’autorisent à choisir ses acteurs, ce qui explique la rapidité avec laquelle il travaille : il n’a 
pas à attendre que les instances de financement donnent leur accord ni à subir qu’elles lui imposent des comédiens qui ne lui 
conviendraient pas. 



La règle de l’égalité et le respect des personnalités  
Woody Allen rétribue ses acteurs au tarif syndical, comme lui-même. Il les recrute de manière très instinctive, à moins que ce ne soit 
le fruit de l’expérience en leur demandant simplement de lire une page du scénario, ce qui suffit à révéler s’ils seront crédibles dans le 
rôle. Dès que le choix est fait, le cinéaste laisse l’acteur jouer à son idée, ce qu’il résume par cette phrase : Je ne dirige pas, je 
corrige ; comme il les laisse interpréter leur personnage, ils sont déstabilisés au départ, mais finalement très flattés de pouvoir ainsi 
participer à la création du film. Le recours fréquent au plan-séquence relève aussi de cette volonté de laisser une certaine liberté aux 
comédiens.  
 
Un monde tragique et comique  
Allen a commencé sa carrière comme comique et il l’est resté quand il a abordé le cinéma. Il reste jusqu’à aujourd’hui le spécialiste 
des bons mots et des sarcasmes souvent désopilants ou l’inventeur de situations hautement fantaisistes. Les films d’Allen, même les 
plus comiques, sont presque toujours porteurs de réflexions sérieuses ; l’humour y est souvent teinté de désespoir existentiel et les 
dialogues expriment une vision très sombre de la condition humaine. La vie se divise entre l’horrible et le misérable : l’horrible par 
exemple, c’est quand on a une maladie incurable, quand on est aveugle ou infirme. Et le misérable, c’est tout le reste.  
Allen, en admirateur d’Ingmar Bergman, a voulu aussi réaliser des films dramatiques. Il y a des choses qu’on peut dire seulement dans 
un film sérieux ; les films sérieux sont les seuls qui me procurent un choc, une émotion, qui changent ma vie.  
 
A la recherche de métaphores  
Moralité : la destination de l’existence est la même pour tous, mais tandis que les riches profitent de la vie, les pauvres se consument 
en idées noires. De façon non métaphorique, c’est la même différence de vision qui oppose les riches et les moins riches dans Match 
Point. Une autre question revient souvent : la confrontation du réel et de l’imaginaire et les illusions que les hommes se fabriquent, 
illusions qui peuvent les aider à vivre ou les détruire.  
Cette question de l’illusion est au centre de l’œuvre du cinéaste. C’est bien parce qu’ils rêvent d’ascension sociale que Chris et Nola se 
rencontrent dans une société qui n’est pas la leur. C’est pour ne pas perdre cette illusion d’avoir réussi que Chris tue Nola. Tous les 
films du réalisateur sont une interrogation des mécanismes de l’illusion, des chimères que l’être humain peut s’inoculer dans son 
rapport à l’existence. L’être humain a besoin de ces illusions pour échapper aux terrifiantes réalités de sa condition. L’absence de sens 
et l’omniprésence du hasard sont les questions centrales de Match Point qui les met en évidence sur le mode tragique.  
 
Jeux de perception 
Ce qui détermine les péripéties, c’est la question récurrente du cinéma que chaque personnage se fait à l’intérieur de lui-même. Ainsi, 
si les artifices les plus invraisemblables sont produits, ce n’est pas pour créer davantage d’illusion, mais au contraire, grâce à un autre 
usage de l’illusion, pour démystifier les croyances, qu’elles soient collectives, (religions, idolâtries pour des personnages célèbres, 
allégeance à la réussite sociale), ou personnelles, (idées qu’on se fait de son bonheur ou de ses faiblesses). La magie est un 
mécanisme d’illusion qui repose sur un déplacement du regard du spectateur ; le magicien oriente son regard sur l’inessentiel tandis 
que l’essentiel se passe ailleurs. On peut appliquer cette règle à l’idée de Match Point qui nous fait adopter le point de vue de Chris 
et son envie de gagner pour mieux les retourner à la fin et mettre à mal nos évidences. Le spectateur s’aperçoit alors, pour son plus 
grand plaisir, qu’il a été manipulé par un illusionniste très rusé.



MATCH POINT



SYNOPSIS  

Chris Wilton, qui donne des leçons de tennis à Londres, se lie d’amitié avec son riche élève, Tom Hewett, conquiert sa 
sœur Chloe et séduit le père, qui lui offre une bonne place dans son entreprise. Parallèlement, il esquisse une aventure 
avec l’Américaine Nola, fiancée à Tom.  
Finalement, Chris épouse Chloe tandis que Tom rompt avec Nola. Chris retrouve cette dernière par hasard ; leur liaison 
reprend et devient torride.  
Tandis que Chloe déplore de n’être toujours pas enceinte, Nola, au contraire, attend un enfant de Chris et le somme 
de quitter sa femme. Chris louvoie, puis se décide : il donne à Nola rendez-vous chez elle, où il l’attend ; il tue la 
vieille voisine, simule un cambriolage de son appartement, puis tue Nola quand elle arrive. Il repart sans avoir été vu 
et la police penche pour un crime crapuleux lié à la drogue.  
Chloe annonce aux siens qu’elle est enfin enceinte. Chris, discrètement convoqué par la police, est obligé d’avouer sa 
liaison avec Nola et supplie les inspecteurs d’éviter le scandale pour épargner sa famille. Une nuit les fantômes de ses 
victimes viennent le menacer d’un châtiment. Il n’y en aura pourtant pas : Chris s’était débarrassé des pièces à 
conviction et l’ironie du sort veut même que l’une d’elles serve à le disculper. 



Carlos Gomes, 1836-1896, compositeur d’opéra brésilien



RECIT





Fatalité du cynisme ?  
Match Point commence comme une fable dont la morale serait énoncée au début : l’homme qui a dit plutôt la chance 
que le talent avait bien compris la vie. On s’attend donc à une histoire qui sera l’illustration de ce principe, à moins 
que l’organisation même du récit ne fasse dévier le problème.  

Les ressorts de l’apologue, (discours narratif démonstratif et allégorique dont on tire une morale pratique).  
Commencer l’histoire par l’affirmation du principe permet de résoudre une difficulté : en effet comment peut-on fonder 
un scénario sur les caprices du hasard sans donner le sentiment de l’arbitraire ? Comment le récit filmique peut-il 
donner aux coïncidences la vraisemblance nécessaire à notre adhésion ? L’existence d’un prologue énonçant une vérité 
générale crée un lien logique fort entre le principe et la réalité qui l’illustre. Ensuite le dialogue se charge de rappeler 
la leçon tout au long du film : au restaurant avec Tom, Nola et Chloe ; avec Henry, l’ami tennisman, qui félicite Chris 
pour sa réussite ; à la fin, devant l’enfant de Chris et Chloe : l’essentiel est qu’il ait de la chance, dit Tom, phrase qui 
clôt le film comme il avait commencé, créant ainsi une boucle qui se referme, de façon implacable, pour marteler 
l’évidence : il n’y a pas de justice en ce bas monde, seulement de la chance ou de la malchance. De plus le lien 
entre le principe et son illustration est ici consacré d’emblée par l’analogie visuelle du décor : le court de tennis est à 
la fois la métaphore choisie pour le prologue et le lieu concret où commence l’histoire. Il y a là une nécessité formelle 
qui tient au choix d’une figure visuelle polysémique.  
Par la suite on retrouve le motif du filet et de la balle, ce qui rappelle le principe du hasard à différents moments de 
l’histoire. Les rencontres se font sur des courts de tennis et c’est autour d’une table de ping-pong que Chris rencontre 
Nola. C’est encore de part et d’autre d’un filet que Tom annonce sa rupture avec Nola et c’est enfin devant un 
parapet grillagé que se joue le destin de l’enquête criminelle. Tout cela tend à confirmer la déplaisante vérité énoncée 
au début et nous avons là un apologue qui nous démontre qu’il n’y a pas de morale. On peut le regretter, comme 
Chris lui-même le fait devant ses fantômes : il conviendrait que je sois arrêté et puni. Ce serait au moins une petite 
marque de justice ; une petite dose d’espoir pour une possibilité qu’il y ait un sens. Mais justement ce film est réaliste, 
beaucoup de gens peuvent parfaitement mener une vie normale après avoir commis des crimes atroces, et n’ont aucun 
problème de culpabilité. Ils ont même tendance à prospérer.



L’esprit de compétition en question  
Il faut cependant se méfier de cette structure trop parfaite : ce n’est pas seulement la chance qui a déterminé les 
événements. De nombreuses péripéties sont en effet le résultat des choix de Chris, souvent faits après des hésitations 
et des débats de conscience : choix de profiter du favoritisme, d’épouser Chloe, de revoir Nola, de la sacrifier, de 
mentir à la police, de refouler les fantômes, bref, choix d’être cynique, c’est-à-dire de ne pas agir selon des principes 
moraux. Le film peut alors se lire autrement : convaincu de la nécessité du cynisme, encouragé en ce sens par ses 
fréquentations, Chris se voue à la recherche du succès, ce qui le fait devenir criminel et peut-être passer à côté du 
bonheur, incarné par Nola. On peut ici comparer Chris à Julien Sorel dans Le Rouge et le Noir : tous deux sont des 
jeunes gens pauvres, talentueux et ambitieux qui courent après un certain idéal, pour Julien, la gloire napoléonienne, 
pour Chris, la réussite sociale, mais, contrairement à Julien, Chris ne trouve pas le bonheur car il ne remet pas en 
cause son idéal de gagneur et persiste dans son aveuglement. L’esprit de compétition si prisé aujourd’hui est ainsi 
montré dans ses conséquences ultimes : si le seul but dans la vie est de gagner, alors tous les moyens sont bons, et 
pourquoi pas le crime ? Là est peut-être un autre sens de ce film, dont la portée politique a parfois été soulignée.  
 
Qui parle ?  
L’analyse de l’énonciation peut amener un débat sur le sens du film. Woody Allen prend souvent la parole dans ses 
films, comme personnage ou comme réalisateur. On n’est donc pas surpris d’entendre au début de Match Point une 
voix off discourir sur le sens de la vie. Sauf que ce n’est pas celle de Woody. Dès la deuxième séquence on comprend 
que cette voix est celle de Chris, le héros de l’histoire. S’agit-il d’une vue prémonitoire dont la suite va nous donner 
confirmation ? D’une leçon tirée a posteriori par le héros, comme si toute l’histoire était racontée en flash-back ? En 
tout cas Chris aura plusieurs occasions dans le film de confirmer son opinion, cette fois avec une voix in.  
Pourtant on notera que c’est Tom à la fin qui reprend la leçon en disant que l’important est que le nouveau-né ait de 
la chance, tandis que Chris reste à l’écart, s’excluant lui-même de la liesse générale devant son enfant. Il est curieux 
que celui qui a énoncé le principe au début prenne quelque distance à la fin.  
Au dernier plan Chris se tait, mais l’air d’opéra de Donizetti parle peut-être à sa place. Le film se termine en effet sur 
le regard de Chris qui se détourne, accompagné par ce chant qui nous rappelle trois moments décisifs : le prologue, 
le jour où Chris retrouve Nola au musée et la nuit où il médite son meurtre. Le retour de cette musique poignante qui 
parle d’amour et de mort permet d’avancer l’idée que, même si Chris a gagné, on peut douter qu’il ait atteint le 
bonheur : non qu’il soit accablé par un sentiment de culpabilité, mais ses pensées sont avec Nola, avec qui il a connu 
une vraie passion amoureuse. 



GENRE



Film noir  
Avec Match Point on change de registre car le film est d’une noirceur telle qu’on est tenté de l’inscrire dans la 
tradition du film noir. Il en a plusieurs caractères, moyennant cependant quelques réserves et quelques variations 
significatives.  

Des héros ordinaires  
Qu’est-ce qu’un film noir au sens originel ? Ce genre fut souverain entre 1940 et 1958 dans le cinéma américain. 
Presque toujours en noir et blanc, il raconte sur le mode réaliste une histoire criminelle. Le film noir s’intéresse au 
crime quand il sort de sa sphère habituelle et se répand, par malchance ou par fatalité, dans le monde des gens 
ordinaires, soit parce qu’ils sont rattrapés par un passé délictueux, soit parce qu’ils sont entraînés par une passion 
amoureuse. Ils se situent dans un entre-deux entre le bien et le mal où nul n’est entièrement coupable, ni entièrement 
innocent. Dans ce monde intermédiaire, le spectateur, Monsieur tout-le-monde, peut se reconnaître dans la victime, 
mais aussi, souvent, dans le coupable. Chris Wilton correspond bien à ce type de personnage ordinaire, auquel on peut 
s’identifier : il est jeune, beau, pauvre, Irlandais monté à Londres pour s’en sortir, comme montaient à Paris les héros 
des romans d’apprentissage du 19ème siècle dont il partage l’impécuniosité et l’ambition de faire fortune. Nola aussi, 
passé le moment où elle subjugue Chris, apparaît en fait comme pleine de faiblesses, jeune Américaine ravissante qui 
se voudrait actrice, mais qui, desservie par son manque d’assurance, méprisée par sa potentielle belle-mère, est le 
jouet de son fiancé Tom, puis de son amant Chris. Ces deux personnages deviennent des héros de film noir quand 
leur vie déraille sous le coup d’un désir amoureux irrépressible ; Chris tue Nola parce qu’il en a été follement épris et 
que sa passion menace son nouveau statut social.  

Un autre contexte  
Mais le contexte de Match Point est très différent des films noirs. Dans les films américains des années 40-50, l’action 
se situe souvent dans une jungle urbaine ou dans des quartiers douteux et des bars miteux. Les péripéties se 
déroulent souvent sur fond de ville inhospitalière et d’éclairages nocturnes peu rassurants. Dans Match Point, nous 
sommes au contraire chez des gens de bonne famille, membres de la gentry, les Hewett, polis et raffinés, dont 
l’armurerie est destinée exclusivement au tir sportif ; si la mère de famille exécute Nola, c’est d’une parole qui ne 
répand pas le sang. L’aîné, Tom, est élégant et volage, la cadette Chloe est charmante et heureuse de vivre. Le cadre 
urbain est celui d’un Londres riche et cultivé, le décor est léché comme celui des cartes postales ; quant à l’action 
elle se passe majoritairement en plein jour et bien sûr le film est en couleur. Loin de nous faire pénétrer dans les bas-
fonds où prospère le crime, nous sommes ici a priori dans un monde à l’abri de la violence, comme le suggèrent les 
décors où évolue Chris, le loft et le bureau qui sont comme autant de cloches de verre protectrices. 



La présence du destin  
Contrairement à l’affirmation préliminaire sur la chance qui mène le monde, cette histoire semble l’accomplissement 
d’une fatalité. Dans le film noir classique, c’est souvent le destin qui est à l’œuvre, le destin ou quelque force 
mystérieuse peut un jour vous pointer du doigt sans que vous sachiez pourquoi. Dans Match Point, dès sa première 
rencontre avec Chris qui prétend la guider au ping-pong, Nola dit : ça allait très bien jusqu’à votre arrivée. Elle ne croit 
pas si bien dire. Le fait que Chris lise Crime et Châtiment le désigne comme un Raskolnikov en puissance. En outre, le 
destin est méchant, pervers : le jeu des grossesses souhaitées en vain pour Chloe ou survenant fâcheusement chez 
Nola, le démenti qu’apporte un dénouement extravagant au policier qui avait enfin compris les faits, et surtout la 
noirceur de l’intrigue manigancée par l’assassin, tout cela témoigne de la volonté déclarée de Woody Allen de faire un 
film très sérieux.  

Une construction en flash-back ?  
Cette impression diffuse d’assister à une tragédie tient aussi à la construction du film. La voix qui prononce au début 
la leçon de vie, I’d rather be lucky than good, est vite identifiée comme celle de Chris, le héros. Or le film se termine 
avec une phrase quasiment identique prononcée par Tom devant son neveu. Comme, de plus, la musique qui termine 
le film est la même que celle qui l’ouvre, on est tenté de lire toute l’histoire comme un flash-back dont la fin 
coïnciderait avec le début. On peut alors considérer que, comme dans les classiques films noirs, la narration est faite 
du point de vue de quelqu’un qui sait, parce qu’il l’a vécu, ce que la chance veut dire. Mais retournée ainsi, ce qui 
serait de la chance dans le réel se mue en destin dans le récit. Quant au dernier plan du film montrant le visage de 
Chris qui se détourne de la scène familiale, il peut se lire aussi comme le changement de statut énonciatif d’un 
personnage qui s’apprête à devenir le narrateur de sa propre vie. On pense ici au début de Sunset Boulevard de 
Wilder où la voix off qui ouvre le film est celle d’un mort dont on voit la dépouille flotter dans une piscine quelques 
plans plus loin. On a là une reprise discrète de ce qui a fait l’une des qualités esthétiques typiques du film noir, sa 
construction en flash-back, avec la dimension de désespoir qui l’accompagne.



Boulevard du crépuscule de Billy Wilder, 1951 
Norma Desmond, grande actrice du muet, vit recluse dans sa luxueuse villa de Berverly Hills en compagnie de Max von 
Meyerling, son majordome qui fut aussi son metteur en scène et mari. Joe Gillis, un scénariste sans le sou, pénètre 
par hasard dans la propriété et Norma lui propose de travailler au scénario du film qui marquera son retour à l'écran, 
Salomé. Joe accepte, s'installe chez elle, à la fois fasciné et effrayé par ses extravagances et son délire, et devient 
bientôt son amant. Quand son délire se transforme en paranoïa et qu'elle débarque au milieu des studios Paramount 
pour convaincre Cecil B. DeMille de tourner à nouveau avec elle, Gillis commence à prendre ses distances...

Chapitre 1



Un tragique moderne  
Il reste cependant que le destin chez Woody Allen est ironique et retors. Le basculement de la chance tient à un 
détail futile, une bague qui ne passe pas par-dessus un parapet. Et même s’il échappe à la justice, la suite ne laissera 
pas Chris jouir des fruits du crime : le voici à présent condamné à recevoir la visite nocturne des fantômes qu’il a lui-
même créés. Notons que ce dernier trait, ressortissant au fantastique, s’éloigne de la tradition noire, et c’est à 
Shakespeare du côté d’une lady Macbeth ou d’Othello, même si Chris n’a pas l’étoffe de ces héros : au fond Chris tue 
pour conserver sa carte de crédit, ce qui en fait un criminel sans grandeur, sans les circonstances atténuantes des 
assassins qui tuent par passion. Plus qu’à la grande tragédie, on pense alors à ce qu’on a appelé l’infra-tragédie, 
c’est-à-dire un monde où des mécanismes aveugles ont remplacé le destin transcendant et où l’homme ne peut même 
plus avoir de grandeur dans son combat contre l’adversité. Mais c’est justement peut-être ce que montraient déjà les 
films noirs des années 40.  

Un stéréotype à contre-pied  
Dans un film noir, l’agent du destin est souvent une femme fatale. Celle-ci surgit dans la vie du héros en le subjuguant 
et elle détient un pouvoir maléfique qui lui permet de manipuler l’homme qu’elle choisit de dominer et qu’elle peut 
pousser au meurtre pour parvenir à ses fins. Elle est souvent arriviste avant tout. Une première description du 
personnage de Nola dans Match Point renvoie d’abord à ce stéréotype : sensuelle, voire provocante, consciente de son 
pouvoir de séduction, Nola partage avec Chris un désir d’ascension sociale et on pense qu’il est prêt à tout pour en 
être aimé. Le refus qu’elle lui oppose à l’opéra et sa réticence au musée confirment l’impression que c’est Chris qui 
sera la victime, d’autant plus que la mise en scène nous fait épouser son point de vue.  
Puis dans un second temps, le stéréotype est retourné : Nola devient de plus en plus une femme normale et 
vulnérable. On peut repérer les multiples signes de faiblesse qui apparaissent : échec aux auditions, sarcasmes de la 
mère de Tom, rupture avec Tom, réputation d’alcoolisme. Quand elle revoit Chris, après les premiers moments de 
passion partagée, elle devient peu à peu celle qui dérange, qui harcèle, qui fait des scènes : elle a perdu son aura 
pour devenir très prosaïque. On ne s’attend pas cependant à la voir assassinée et ce meurtre est un choc, en partie 
parce que la fatalité a changé de côté : à la femme fatale s’est substitué un homme fatal. Le choix du point de vue, 
celui de Chris, et la référence implicite au stéréotype initial ont préparé ce coup de théâtre : celui qu’on croyait la 
victime était en fait le bourreau. 



LUX, vidéo, LA STAR 



PERSONNAGES



Illusions sociales 
La profondeur de Match Point tient beaucoup à l’art de camper les personnages et leurs relations. Les héros sont pris 
dans un conflit passionnel qui tourne au tragique et dans un jeu de compétition sociale propice à la satire des 
mœurs. Et tandis que se développent les intrigues amoureuses, peu à peu vont se révéler les frontières invisibles qui 
séparent les groupes sociaux. On oscille ainsi entre un ton tragique très noir en ce qui concerne les relations 
amoureuses et une ironie discrète mais rédhibitoire quant à l’étude sociologique.  

Un monde ouvert et démocratique ?  
Les protagonistes sont organisés par couples : Chloe et Tom sont issus de la même famille et de la très grande 
bourgeoisie londonienne. Les deux autres, Chris et Nola, d’origine étrangère et beaucoup plus modeste, aspirent à la 
réussite sociale, en ne pouvant compter que sur leur talent, ou leur chance, puisque telle est bien la thèse énoncée 
dès le début. Les deux couples sont également jeunes, beaux et élégants. A priori rien ne les distingue. Certes, très 
vite une oreille anglophone peut saisir les différences d’accents. Les acteurs qui jouent Chloe et Tom sont anglais et 
parlent ici avec un parfait accent d’Oxford. Jonathan Rhys Meyers, qui joue Chris, est irlandais, ce qui est souvent 
rappelé par Tom. Quant à Nola, jouée par l’Américaine Scarlett Johansson, elle est immédiatement repérée comme 
venue d’outre-Atlantique. Mais personne ne semble tenir rigueur à l’autre de ses différences.  
En tout cas, au début, les repères sociaux sont brouillés, puisque Chris se trouve muni de quelques atouts : son talent 
d’ex-champion plaît à Tom et son physique flatteur suffit à charmer Chloe. Le conte de fées se confirme avec Nola 
qui, elle aussi, doit son entrée dans le grand monde à sa beauté, malgré la désapprobation de la mère de Tom, 
impitoyable pour tout ce qui ressemble à une faiblesse. On croit ainsi pendant un temps que les pauvres peuvent 
épouser les princes et les princesses.  

La barrière des goûts  
Les vrais fossés vont se creuser ensuite grâce à un scénario et une mise en scène qui multiplient les oppositions et 
qui font ressortir les différences par des effets de dissymétrie. Dans la séquence du restaurant, Tom et Chloe 
commandent des mets rares et chers, ainsi que Nola qui a déjà pris les habitudes de son amant : blinis au caviar, 
pommes de terre aux truffes. Face à eux, Chris trahit ses origines prolétariennes lorsqu’il commande un poulet rôti 
qualifié d’ennuyeux par Chloe. Tom et Chloe apparaissent rétifs à toute réflexion philosophique ou simplement sérieuse. 
Tom se moque de la phrase d’un pasteur de son enfance : le désespoir est la voie de la moindre résistance, ce qui ne 
fait pas sourire Chris : je crois que c’est la foi qui est la voie de la moindre résistance. Bien sûr Chloe trouve encore 
une fois ennuyeux qu’on puisse avoir ce genre de conversation. Elle préfère les considérations sur les actrices. Chloe 
ne comprend pas non plus que Chris associe le tragique de la vie à la musique d’opéra ; elle dit aimer la vie, tout 
simplement. D’ailleurs si la famille Hewett va à l’opéra régulièrement, on ne sait rien de l’émotion que la musique leur 
procure : ils n’en parlent jamais. Confiants dans la vie, et forts de leur superficialité, les riches se moquent gentiment 
des angoisses existentielles des moins nantis ou ne les imaginent même pas. Leurs préoccupations sont plus concrètes 
: visitant la Tate Modern, Chloe et son amie ne parlent pas des tableaux qu’elles regardent très négligemment, mais 
des grossesses de leurs proches, ce qui en dit long sur leur véritable intérêt pour l’art. 



Au quotidien  
La suite du film va brosser par petites touches les us et coutumes de chaque groupe. Si on synthétise il en ressort 
d’assez grandes différences dans la manière d’occuper son temps ; les Hewett vont au musée, à l’opéra, ils ont des 
haras, un court de tennis, ils organisent des garden-partys, de longs week-ends dans leur château et font des 
croisières en Grèce. Chloe court les expos, Tom joue au tennis, un peu, et ne semble pas écrasé de travail. On ne sait 
d’ailleurs pas du tout quelle profession il exerce. Chloe, elle, ouvrira une galerie, plus pour s’occuper que pour subvenir 
à ses besoins. Le père est le grand patron de plusieurs entreprises, mais on ne l’y voit jamais. Il évoque rapidement de 
lucratives opérations financières, mais c’est pour en proposer l’exécution à Chris.  
Chris en revanche travaille beaucoup. Il donne des cours de tennis, puis devient employé de son beau-père, et on le 
voit souvent à son bureau ou guindé dans son uniforme de jeune cadre. Il s’échappe souvent de ce lieu qui le rend 
claustrophobe et Nola lui rappelle plus tard que son travail l’ennuie. Elle-même se donne également un certain mal 
pour sa carrière en passant des auditions pour devenir comédienne, mais elle se contentera ensuite d’un travail de 
vendeuse. Tous deux sont donc clairement désignés comme appartenant à la catégorie de ceux qui ont besoin de 
travailler pour vivre, réalité qui sera déterminante dans la décision fatale de Chris de sacrifier Nola.  
W. Allen s’est souvent moqué des travers et du snobisme des riches américains. Dans Match Point la satire est plus 
feutrée, mais elle est aiguisée par le jeu des oppositions : les uns travaillent, les autres non ; pour les uns le sport est 
un jeu, pour d’autres c’est un moyen de parvenir ; même l’art n’est pas appréhendé de la même façon : pour les 
Hewett c’est un placement, un business, (on est mécène pour l’opéra, on ouvre une galerie d’art), pour Chris l’opéra 
déclenche une réflexion existentielle.  

L’illusion charitable  
Contrairement à la mère qui est implacable avec les faibles, le père de Chloe a pour lui d’être généreux et ouvert. Son 
personnage est constamment en train de donner, que ce soit à l’opéra, à ses enfants, à son futur gendre. Mais il 
éprouve le besoin de justifier ses dons, par exemple en soulignant le mérite de Chris : il s’est battu pour gravir 
l’échelle. Pour Alec Hewett, selon une bonne logique d’homme d’affaires, quand on aide quelqu’un c’est certes une 
démarche de charité, mais une charité qui ressemble fort à un investissement puisqu’il faut justifier le don, soit la 
rentabilité attendue ou la valeur du bénéficiaire. Le mérite est la qualité exigée pour les pauvres qui veulent parvenir et 
il conditionne l’aide qu’ils peuvent obtenir. Tout aussi charitable, mais sans doute moins dupe, Chloe est un personnage 
surprenant. Curieusement en effet Chloe n’est pas parfaite : contrairement à Tom qui a l’aisance des aristocrates, elle 
est un peu timide et empruntée, sa démarche est gauche et elle semble toujours s’excuser de ce qu’elle fait. On 
pourrait presque croire que c’est elle l’intruse dans le monde élégant de la gentry londonnienne. Cette gaucherie 
redouble quand elle se trouve en situation de séduire, ou de donner, (elle se confond en précautions quand elle 
apprend à Chris qu’elle l’a recommandé à son père pour un poste). Elle semble ainsi ne pas adhérer pleinement à la 
place sociale qui lui est assignée, ce qui fait l’intérêt humain du personnage. Notons aussi ses moments de réelle 
lucidité quand elle interroge Chris sur l’état de ses sentiments. Elle incarne ainsi une ébauche de prise de conscience 
qui n’ira pas au bout de sa logique, mais qui instille le doute dans l’univers protégé où elle vit.  
Match Point nous fait croire un moment que le passage d’un monde social à l’autre est possible, que les pauvres 
peuvent être admis à la table des riches. Mais des indices signalent peu à peu que c’est une illusion et que l’adoption 
ne se fera pas ou pas totalement, même au prix des pires sacrifices. La fin du film suggère en effet que, malgré sa 
chance, Chris ne peut pas participer totalement à la liesse familiale : il reste à l’écart tourné vers l’extérieur, hanté 
peut-être par ses fantômes. 



À l’écart  
La compréhension d’un personnage de cinéma tient beaucoup à ses postures ou à sa façon d’habiter l’espace et 
Woody Allen a souvent souligné que son travail de mise en scène relevait de la chorégraphie. Dans le cas de Chris on 
pourra remarquer une constante : il est celui qui se tient toujours un peu à l’écart des autres. Alors que son but 
affirmé dans la vie est de réussir, alors qu’il fait tout pour s’intégrer à la haute société, son corps semble résister et 
fuir la fusion totale avec ceux qui l’adoptent pourtant volontiers. Il erre seul dans les vastes demeures où il est invité, 
comme s’il aspirait à s’isoler du monde. C’est toujours au terme de ces déambulations qu’il rencontre Nola, comme si 
un désir inconscient le poussait vers elle. On pense au hasard objectif analysé par André Breton dans L’Amour fou : le 
désir humain rencontre parfois dans la réalité des coïncidences troublantes qui lui font écho et qui contribuent à sa 
réalisation, comme si le hasard était au fond une réponse à une nécessité psychique inconsciente. Le mouvement de 
retrait de Chris apparaît ainsi comme une exigence physique, à peine consciente qui dit les motivations profondes du 
personnage et qui le mène, comme un somnambule, vers ce que cherche son désir.  
Plus tard on le voit s’écarter du groupe, mais le mouvement est un peu différent : plusieurs plans procèdent de la 
même façon avec un cadre large sur le salon familial, puis un panoramique qui découvre un autre espace, par 
exemple un escalier. C’est là que se trouve Chris, en train de téléphoner à Nola, ou, plus tard, de lui répondre en se 
cachant des autres. Cette fois le mouvement de mise à l’écart est contraint, car il y a un univers qu’il faut masquer, 
mais cet univers est montré dans le même plan, ce qui indique qu’il jouxte dangereusement l’espace officiel en 
menaçant d’y faire irruption. C’est de la même façon que Chris doit s’écarter du cercle de famille pour répondre à la 
police qui enquête ; là encore le jeu des espaces contigus fait ressentir le danger que la réalité cachée n’éclate au 
grand jour. On peut remarquer que pendant ces conversations secrètes on continue à percevoir ce qui se passe dans 
l’arrière plan sonore, en général des dialogues de réjouissances familiales, ce qui rend le secret d’autant plus fragile. 
Au dernier plan du film, le mouvement de caméra est le même : pendant que la famille se réjouit de la naissance de 
son fils, un panoramique découvre Chris devant la fenêtre. Mais cette fois il est seul avec son secret ; on entend les 
voix off des autres membres de la famille qui trinquent à Terence, et qui souhaitent que la chance soit avec lui. 
L’écart est ainsi à la fois un geste signifiant qui définit un personnage, mais cela permet aussi de construire un espace 
non homogène qui traduit l’impossible harmonie : Chris ne s’intègre qu’en apparence dans le monde des Hewett, car 
son espace mental est ailleurs. 



SEQUENCE







Nola retrouvée  
La séquence de la Tate Modern, Musée d’art moderne et contemporain, situé dans une centrale électrique désaffectée, sur la 
rive droite de la Tamise, (de 00:50:19 à 00:54:24) démarre par la reprise du thème musical du prologue, ce qui la désigne 
comme un moment de basculement de la fortune, celle de Chris dont la trajectoire va dévier rapidement pour se perdre dans 
l’espace labyrinthique des galeries du musée où se trouve caché l’objet du désir interdit. En effet Chris vient de quitter son 
travail pour retrouver sa femme au musée mais il va apercevoir par hasard Nola, dont il avait perdu la trace depuis sa rupture 
avec Tom.  

Croisée du destin  
Au début deux plans de demi-ensemble, l’un à l’extérieur, l’autre à l’intérieur, nous montrent Chris avançant d’un pas décidé vers 
son rendez-vous (1). La reprise du thème de Donizetti déjà entendu au début du film pour accompagner les considérations sur 
l’importance de la chance dans une vie humaine laisse cependant imaginer un rendez-vous avec le hasard ou le destin. Et 
d’ailleurs, dès le deuxième plan, à la faveur d’un panoramique, Chris croise un autre espace : celui des escalators qu’on 
distingue à travers une vitre, espace du hasard où apparaît Nola qui descend sans le voir. Chris s’arrête net dans son élan. Le 
cadre est d’abord coupé en deux (2a) : d’un côté le niveau où se trouve Chris, de l’autre les escalators, rendus flous par les 
reflets sur l’écran vitré qui les sépare ; puis le cadre vient épouser entièrement la surface vitrée tout le temps que Chris regarde 
Nola (2b). Un contrechamp (3a) sur Chris le fait apparaître lui aussi à travers les vitres, comme pour signaler qu’il a déjà 
mentalement basculé dans l’espace trouble où se trouve Nola. Il repart brusquement dans l’autre sens, en bousculant quelqu’un, 
comme il le re-fera après le meurtre d’ailleurs, et a juste le temps d’apercevoir, en plongée par-dessus une rambarde (3b), Nola 
qui, insaisissable, traverse rapidement la portion d’espace visible avant de disparaître (4).  

Dans le labyrinthe  
Chris repart à nouveau en sens inverse, donnant ainsi l’impression de zigzaguer de façon erratique, puis descend rapidement un 
escalier monumental, très sombre, derrière lequel il disparaît ; curieusement la caméra s’immobilise sur le champ vide (6a) ; 
c’est afin de ménager une surprise : le spectateur, abusé par la recherche de Nola croit l’entendre hors champ appeler Chris. Or 
c’est Chloe qui apparaît avec une amie (6b). Soulignons l’ironie de la mise en scène et le côté tour de passe-passe d’un Woody 
Allen, toujours friand de prestidigitation, qui s’amuse à faire jaillir, comme dans une boîte de magie, l’épouse à la place de la 
maîtresse. Chris réussit néanmoins à s’esquiver et on entend à nouveau la musique de Donizetti, qui s’était interrompue pendant 
le court passage de Chloe et qui va accompagner Chris dans le plan suivant où il arpente rapidement des salles consacrées 
surtout aux œuvres de David Hepher, représentant des tours de cités modernes et des murs en béton parsemés de graffitis, 
l’ensemble pouvant évoquer un espace labyrinthique vertical (7a).  
C’est à nouveau à la faveur d’un panoramique sur l’entrée d’une nouvelle salle qu’il va découvrir Nola devant un immense 
tableau de Julian Schnabel. Comme pour le plan des escalators, le mouvement de caméra s’arrête quand le cadre est divisé en 
deux (7b) : au premier plan, à droite, l’espace d’où vient Chris qui marque un temps sur le seuil en regardant vers le fond ; au 
deuxième plan, à gauche, la salle où est Nola. Elle est très éloignée et à peine visible ; c’est le mouvement de Chris qui signale 
sa présence. Ce qui frappe d’abord le spectateur c’est plutôt l’immensité du tableau et du mot qui y figure en majuscules, ACHE, 
qui signifie douleur. Malgré ce mot qui peut faire figure d’avertissement, au plan suivant (8) la caméra a devancé Chris qui 
marche de face dans la nouvelle salle, découvrant au fur et à mesure, en arrière plan, les toiles d’Hepher qui, par leur taille, 
font comme un décor urbain, grandiose et froid, derrière le personnage. La salle se vide des autres visiteurs et le contrechamp 
montre Nola seule devant le grand tableau. Elle se retourne lentement et découvre Chris hors champ (9). 



Albany Flats





Vertigo de Alfred Hitchcock, 1958



Duel  
Au plan suivant, la musique cesse et on retrouve Chris qui s’avance (10). Un nouveau contrechamp permet de le suivre 
de dos en travelling avant et surtout de resserrer le cadre autour de Nola (11) : les bords du tableau disparaissent et 
l’arrière fond n’est plus constitué que par la toile, comme si le monde peint avait remplacé le monde réel, ce que 
confirme l’harmonie des couleurs entre le tableau et les personnages. Mais la présence de ce mur peint constitue aussi 
un blocage pour Nola, tandis que Chris a plus d’espace derrière lui. En effet le dialogue qui suit, filmé de façon 
classique en champ-contrechamp (12 à 18), montre les questions de plus en plus pressantes de Chris et les réponses 
sèches et laconiques de Nola. Bien qu’elle semble peu empressée, elle est troublée et la fermeture de l’espace derrière 
elle suggère peut-être qu’elle a perdu la partie.  
L’arrivée de Chloe constitue un court intermède (19 à 21) : venant d’une autre salle, elle s’approche du couple en 
exprimant sa surprise. Un plan plus rapproché et un léger travelling arrière permettent de placer Nola entre Chloe et 
Chris, ce qui résume les rapports du trio (21a). Très vite Chloe retourne à sa visite tandis que la caméra revient sur 
Nola et Chris, en plan plus rapproché (21b) pour saisir la question murmurée par Chris : Donne-moi ton numéro de 
téléphone. La tension s’accroît au fur et à mesure du resserrement des cadres : plusieurs gros plans en champ-
contrechamp (22 à 26), placent le spectateur dans l’intimité du couple, de façon à sentir l’insistance de Chris et les 
hésitations de Nola, qui finit par se rendre en murmurant son numéro de façon quasi inaudible. La séquence s’achève 
avec le départ de Chris qui sort du cadre, suivi par le regard troublé de Nola (26).  

L’espace du désir  
Cet épisode de retrouvailles est remarquable par la façon dont l’espace traduit le désir du personnage de Chris : 
d’abord filtré par les vitres et les reflets qui s’y impriment, l’objet du désir est fuyant et confus. Puis, il se détache 
devant la surface peinte d’un tableau, ce qui le place dans un espace fictif et onirique : Nola devient ainsi l’incarnation 
d’un fantasme, d’autant plus que le cadrage l’enferme dans le tableau qui est derrière elle. Il est logique qu’elle 
renonce à résister à la pression de Chris et sa mort est dès lors prévisible : elle ne pourra pas survivre à sa rébellion, 
quand elle voudra devenir autre chose que ce pur fantasme. 



TECHNIQUE



Le CADRE





Champ-Contrechamp  
Le champ-contrechamp est un procédé de montage très courant ; il consiste à faire se succéder deux plans qui 
montrent deux portions d’espace opposés, plus ou moins contiguës, le second plan complétant l’information spatiale 
donnée par le premier, c’est-à-dire tout ou partie de ce qui était hors-champ. Souvent utilisé pour les dialogues, ce 
procédé permet de montrer alternativement les visages des deux personnages, le plus souvent de trois quarts face. Il 
permet aussi de suggérer un espace continu à partir de fragments et de créer un lien entre eux, par exemple celui qui 
s’instaure entre un regard et l’objet de ce regard. Les scènes en champ-contrechamp ne sont pas, en général, ce qui 
caractérise l’esthétique de Woody Allen. On le connaît plutôt porté sur les plans-séquences, les travellings 
accompagnant les déambulations de ses personnages dans les rues. Lui-même explique qu’il fait peu de découpage, 
que ses scènes sont chorégraphiées avec un souci de faire jouer harmonieusement les mouvements de caméra et ceux 
des personnages. Il évite ainsi le travers bien connu du style télévisuel qui construit les dialogues comme un jeu de 
ping-pong. Or, précisément, le thème de Match Point appelle la figure du champ-contrechamp, qui se prête très bien au 
va-et-vient de la balle de tennis de part et d’autre du filet et à toutes les situations d’échanges plus ou moins 
conflictuels qu’on rencontre dans ce film.  

Les scènes de match  
Hormis le prologue qui est un plan fixe, la figure de base du match de tennis apparaît quand Chris donne ses 
premières leçons : un plan du professeur, un plan de l’élève, et ainsi de suite. On aurait là une façon très banale de 
filmer le jeu, si on ne comprenait pas très vite que l’élève change à chaque contre-champ, ce qui constitue autant 
d’ellipses temporelles qu’il y a de renvois de balle. Le côté mécanique du champ-contrechamp est ici rénové et mis au 
service d’un traitement du temps très concis et très synthétique. Comme par hasard, toutes les rencontres entre les 
principaux personnages se font autour d’un filet, ce qui les place d’emblée sous le signe de la joute, le comportement 
sur le terrain définissant en plus pour chacun un aspect de sa psychologie : Tom au début, bon élève très à l’aise, 
Chloe ensuite, maladroite et timide, Nola enfin, mais seulement au ping-pong, le tennis du pauvre. La rencontre avec 
Nola est néanmoins l’occasion d’un traitement remarquable du fait d’un contrechamp qui tarde à arriver : on a d’abord 
un plan qui montre un échange de balles qui laisse les joueurs hors champ, puis un deuxième plan cadrant le joueur 
qui abandonne la partie quand Chris arrive, tandis qu’on entend, toujours sans la voir, Nola qui demande en off : qui 
est ma prochaine victime ? ; et c’est seulement au troisième plan qu’on la découvre dans un contrechamp très 
lumineux, comme une apparition surnaturelle, toute blonde vêtue de blanc sur le fond blanc de la fenêtre. La suite de 
la séquence montre un rapide échange de balles et de répliques à double sens, orchestré selon une forme de champ-
contrechamp un peu particulière : les axes de caméra sont situés quasiment face aux personnages, ce qui produit des 
retournements à presque 180°, dont l’effet est celui d’une opposition forte entre les personnages et d’une grande 
tension de l’échange. Nola le confirme en remarquant le caractère agressif du jeu de Chris. On retrouvera le couple 
dans d’autres situations un peu identiques de duel séducteur dans un face-à-face au café et bien sûr au musée. Avec 
ce recours fréquent au champ-contre-champ, le film suggère que les relations humaines sont dès le départ marquées 
du sceau de la compétition : il s’agit d’être le meilleur, on s’excuse d’être faible, il est bon et séduisant d’être agressif. 
La vie est un match et le but est de gagner. 



Variations de taille de plan et de rythme  
Le dispositif du champ-contrechamp peut se compliquer quand il s’agit de montrer des rencontres à plusieurs : ainsi 
au restaurant, quand Chris, Chloe, Tom et Nola dînent ensemble pour la première fois. Ce qui est significatif alors est 
la façon de partager le cadre, d’unir ou de séparer les personnages : au début on a des va-et-vient réguliers entre 
des champs sur Chris et Chloe et des contrechamps sur Tom et Nola, conformément à la répartition en couples. Puis, 
peu à peu, le cadre se resserre et chaque personnage est isolé dans son cadre.  
À la fin il n’y a plus qu’un échange entre Chris et Nola, les deux autres étant relégués hors-champ. La longue focale 
permet d’avoir des fonds flous derrière Chris et Nola, comme pour les isoler davantage du reste du monde. Le choix 
des cadres préfigure ici une reconfiguration possible des couples. Plus tard dans le film, Chris et Chloe et la nouvelle 
fiancée de Tom écoutent ce dernier qui parle de Nola. Pendant tout ce temps la caméra reste obstinément dirigée 
vers Chris qui ne dit rien. Cette légère anomalie qui consiste à ne pas montrer le locuteur produit une gêne chez le 
spectateur car l’interruption de la mécanique régulière du champ-contrechamp est déstabilisante, surtout qu’elle dure 
longtemps et que le personnage qu’on cadre se tait : la gêne ressentie par le spectateur suggère ici celle de Chris qui 
préférerait sans doute qu’on parle d’autre chose.  
Chris et Nola ne pouvant se rencontrer facilement, ils en viennent à ne plus se parler qu’au téléphone, la 
communication à distance étant le seul moyen de rester en contact. Visuellement il s’agit bien toujours de champs-
contrechamps. Mais ici, au lieu de relier les espaces, ce dispositif accentue la séparation non seulement parce que les 
protagonistes ne sont pas dans le même décor, mais surtout parce que le téléphone ne nécessite pas qu’on se 
regarde ; contrairement au champ-contrechamp qui fonctionne parce que les directions de regard des acteurs se 
croisent, au téléphone les yeux peuvent errer n’importe où et, comme c’est le cas ici, ils peuvent se poser dans les 
directions qui empêchent le croisement des regards. La rupture des personnages se traduit dans cette perturbation du 
champ-contrechamp qu’induit forcément le téléphone. 



Le champ-contrechamp dans le plan  
Une autre possibilité de mise en scène d’un dialogue consiste à utiliser le mouvement de la caméra pour passer d’un 
personnage à l’autre. C’est le cas à deux reprises dans les échanges un peu tendus de Chris et Nola : tous deux sont 
assis au café et la caméra est placée perpendiculairement à eux ; le champ-contrechamp se fait ici au moyen d’un 
resserrement du cadre et d’un passage en travelling latéral d’un personnage à l’autre. Ce mouvement de la caméra 
permet tantôt de relier les personnages, tantôt de les isoler chacun dans son cadre, épousant ainsi les sentiments 
contradictoires des personnages. Curieusement c’est quand le conflit se creuse que Woody Allen abandonne le champ-
contrechamp. Est-ce là le signe d’une relation plus complexe que les précédentes ? La dernière rencontre entre Chris 
et Nola, avant le dénouement fatal, montre une dispute en plan-séquence. Le cadre suit Nola qui évolue dans la pièce 
et ne montre jamais Chris autrement que dans un miroir. Nola se retrouve alors à parler non à Chris, mais à son 
reflet : on a ainsi l’impression que les deux personnages ne se regardent pas, puisqu’ils sont tournés dans le même 
sens. Chacun est enfermé dans son monde, Chris en particulier, du fait du sur-cadrage créé par le miroir. De plus à ce 
moment-là Chris est déjà en train de préméditer son crime et il est possible que cet échange oblique soit à l’image de 
sa fourberie. La façon de filmer les échanges peut révéler leur degré d’authenticité : le champ-contrechamp classique 
pour le jeu social, le plan-séquence et ses subtilités pour les relations plus profondes.  

La balle et la bague  
Les analogies visuelles au cinéma créent un effet de montage à distance porteur de signification. Dans Match Point on 
peut comparer deux plans fort semblables : la balle de tennis du prologue et la bague jetée vers le fleuve. On 
remarquera d’abord que le film est placé sous le signe de la balle de tennis qui passe ou non par-dessus le filet, ce 
qui permet de réfléchir à la signification de cette métaphore de la vie humaine : explicitement la vie est livrée au 
hasard, mais aussi, implicitement, elle est une compétition dont l’enjeu consiste à perdre ou à gagner. Le fait que la 
balle de tennis reste en suspension crée chez le spectateur l’attente d’une résolution. Celle-ci se produit à la fin du 
film, quand Chris jette l’alliance d’une de ses victimes. L’analogie visuelle des deux plans est parfaite : composition du 
cadre, mouvement de l’objet lancé, ralenti. Pourtant, contrairement à la balle, la bague ne s’immobilise pas et retombe 
du côté de l’envoyeur. Conditionné par sa connaissance du jeu et par la leçon donnée en voix off au premier plan, 
alerté aussi par la reconnaissance du motif, le spectateur a tôt fait de conclure que le destin de Chris vient de 
tourner à son désavantage avec cette pièce à conviction qui va le trahir. En réalité, c’est le spectateur qui se fait 
duper par la mise en scène, puisque cette bague récalcitrante produira exactement l’effet inverse de celui qu’on 
attendait. Avec ce tour de passe-passe, Woody Allen trouve là une figure très riche pour traduire à la fois 
l’omnipotence, la toute-puissance du hasard et les coups tordus du destin. 



PLAN-SEQUENCE



Chorégraphie de la rupture  
Un plan-séquence consiste à filmer en un seul plan un segment narratif ayant une unité. Généralement il nécessite des 
mouvements de caméra et beaucoup de coordination entre le cadreur et les acteurs.  
Le plan-séquence de la dispute entre Chris et Nola, qui vient de découvrir que Chris lui avait menti sur son retour de 
vacances. En 1 minute et 15 secondes (de 01:17:51 à 01:19:06), nous assistons à un échange de paroles acerbes, 
mais aussi et surtout à un jeu de déplacements qui en dit long sur l’état des relations du couple. Tout d’abord on 
remarque que les personnages sont rarement ensemble dans le cadre. Ils y sont au début pour l’entrée dans 
l’appartement, mais Nola ne regarde pas Chris. On les retrouve ensemble à la fin, quand la dispute semble s’être 
calmée. Pendant tout le reste du plan-séquence, ils sont séparés, sauf quand ils se croisent très rapidement, à deux 
reprises : on voit Nola traverser l’espace très près de l’objectif, cette proximité créant un effet dynamique assez violent. 
Le personnage visible dans le cadre s’adresse donc systématiquement à son partenaire qui est hors-champ : soit c’est 
le cadre qui exclut celui-ci, soit c’est le décor qui cache, par exemple quand Nola disparaît dans la cuisine. Dans ces 
moments, le dialogue continue, mais l’absence à l’image de l’interlocuteur accroît la tension exprimée par l’échange 
verbal et l’effet dialogue de sourds.  

Je ferai ce qu’il faut  
La virtuosité de la mise en scène dans ce plan-séquence tient au fait que les changements d’axe et de point de vue 
se font dans le mouvement : Nola parle à Chris qui est hors-champ, puis elle se déplace, croise Chris sans le regarder 
et sort du cadre ; la caméra alors s’arrête sur Chris et c’est lui maintenant qui, de trois quarts dos, parle à Nola qui 
a disparu dans la cuisine. Elle y reste longtemps sans qu’on sache pourquoi. Et le mouvement reprend dans l’autre 
sens : Nola surgit de la cuisine, re-croise Chris en le regardant à peine et la caméra lui emboîte le pas, excluant à 
nouveau Chris du cadre. On a ainsi une figure assez complexe qui fait comprendre que les deux personnages ne 
peuvent plus coexister, que la communication est pratiquement rompue. À la fin du plan, le mouvement cesse, Nola 
s’assied et Chris se rapproche mais pendant longtemps le cadre lui coupe obstinément la tête, comme s’il était 
inaccessible à ce que lui dit Nola. Quand finalement il s’accroupit pour être à sa hauteur, c’est pour se prendre la tête 
dans les mains, ce qui constitue plus un geste d’accablement que de réconciliation. La phrase qu’il prononce à ce 
moment-là, si elle est rassurante pour Nola, est très ambiguë pour le spectateur : je ferai ce qu’il faut. La séquence 
suivante nous le montrera en effet en train de méditer son crime. Cette chorégraphie révèle les personnages : Nola est 
toute dans ses mouvements impétueux qui traduisent un être débordé par sa passion et sa rage impuissante. Par 
contraste, Chris est beaucoup plus statique, comme s’il incarnait la raison : sois raisonnable, dit-il justement à Nola, ce 
qui a le don de l’irriter encore plus. La suite montrera que cette maîtrise est en effet le signe d’une forme de raison, 
celle du calcul cynique. 





PARALLELES



Culpabilités et Ambitions  
 
Inspiration russe  
Cette question du crime et de sa punition, possible ou non, est annoncée dès le début de Match Point par un plan 
isolé montrant Chris en train de lire Crime et Châtiment de Dostoïevski. Le film n’y revient pas sauf quand le futur beau-
père vante la culture du prétendant, mais sans parler du contenu du livre. La présentation de ce titre au début du film 
sert donc uniquement de signal pour le spectateur et ouvre un ensemble de questions : Chris est-il un Raskolnikov ? 
Certes il est d’origine modeste, mais il n’est pas dans la misère comme l’est le personnage du roman. Il commet un 
crime comme le héros russe, mais le mobile de Chris n’est que la défense de son confort matériel, alors que 
Raskolnikov justifie le meurtre de la vieille usurière par des théories d’une plus grande envergure : justice sociale, droit 
supérieur du surhomme, mission quasi mystique… Si Chris lit ce livre cela signifie-t-il qu’il s’identifie à son héros ou qu’il 
y cherche des lignes de conduite ? Un indice en faveur de cette identification est la justification qu’il donne à la fin au 
fantôme de Mme Eastby, la voisine de Nola : les innocents sont souvent trucidés pour une plus grande cause, comme si, 
à l’instar du héros russe, il avait défendu une idée supérieure en tuant Nola. Plus troublant est le caractère double du 
crime : Raskolnikov tue l’usurière, mais aussi la jeune sœur de celle-ci, qui se trouve présente malencontreusement au 
moment du meurtre. De la même façon, mais à l’envers, Chris tue une vieille voisine, et ensuite Nola, pour faire croire 
que le premier meurtre est le principal, le deuxième n’étant que l’élimination d’un témoin. Dans un cas il s’agit d’un 
hasard, dans l’autre d’un calcul, ce qui change tout. Les lectures de Chris seraient-elles purement utilitaires ? S’agirait-il 
seulement d’y puiser des scénarios d’action en fonction de ses intérêts, avec un cynisme achevé ? En ce cas non 
seulement il demanderait à Dostoïevski un permis de tuer, mais en plus il en tirerait une ruse machiavélique.  

Conscience morale  
Quoi qu’il en soit, le plus important est peut-être dans la deuxième partie du titre, le mot châtiment. C’est une question 
centrale pour l’athée qu’est Woody Allen : s’il n’y a pas de justice divine et que la justice des hommes est faillible, peut-
être reste-t-il parfois une sorte de justice morale, appelée remords ou conscience, qui interdit au criminel de vivre en 
paix.  
Chris échappe assurément à la justice des hommes, et peut-être aussi à la mauvaise conscience, mais seulement peut-
être. La fin du film est ambiguë, mais la pensée du cinéaste sur ce point est claire et il s’en est expliqué souvent : si 
on échappe à nos fautes, aucun pouvoir supérieur ne nous en punira. Sachant cela on doit choisir de mener une vie 
juste, sans quoi c’est le chaos.  
Ce choix moral personnel n’empêche pas Allen d’être d’un pessimisme lucide et de constater qu’il y a beaucoup de gens 
qui peuvent parfaitement mener une vie normale après avoir commis des crimes atroces et n’ont aucun problème de 
culpabilité. 



Un Prophète de Jacques Audiard, 2009 
Condamné à six ans de prison, Malik El Djebena ne sait ni lire, ni écrire. A son arrivée en Centrale, seul au monde, il 
paraît plus jeune, plus fragile que les autres détenus. Il a 19 ans. D'emblée, il tombe sous la coupe d'un groupe de 
prisonniers corses qui fait régner sa loi dans la prison. Le jeune homme apprend vite. Au fil des missions, il s'endurcit 
et gagne la confiance des Corses. Mais, très vite, Malik utilise toute son intelligence pour développer discrètement son 
propre réseau...

31’10



Ambitions littéraires...  
Le personnage de Chris est aussi un avatar des héros de roman d’apprentissage du 19e siècle, où l’on voit 
généralement un jeune homme pauvre, qui monte à Paris et qui est prêt à sacrifier beaucoup de choses pour réussir 
socialement. Chris partage l’ambition des Rastignac, Rubempré de Balzac et Julien Sorel chez Stendhal. Mais, 
contrairement à ce dernier en particulier, il en reste à l’arrivisme ; certes il évite l’échec social, mais il sombre dans un 
naufrage moral qui le voue aux remords, puisque les fantômes ont déjà commencé à le visiter. La comparaison avec 
les héros de roman est cruelle car elle révèle le vide insondable du personnage de Chris qui, malgré son air cultivé, 
n’apprend rien au cours de son épreuve. La ressemblance de départ fait mesurer la différence avec un Julien Sorel 
qui, quand il retrouve son grand amour Mme de Rênal, commente ses erreurs de jeunesse : autrefois, quand j’aurais 
pu être si heureux pendant nos promenades, une ambition fougueuse entraînait mon âme dans les pays imaginaires. Je 
serais mort sans connaître le bonheur, si vous n’étiez venue me voir dans cette prison. Julien et Chris ont connu la 
passion de l’ambition, mais l’un en a guéri, pas l’autre.  

Insomnies  
Deux séquences se distinguent du reste du film par leur ambiance lumineuse, l’une avant (01:19:06), l’autre après le 
meurtre (01:49:43). La première est une insomnie qui suit l’ultime dispute entre Chris et Nola, l’autre est le moment, le 
rêve ?, où apparaissent les fantômes des victimes. Malgré la différence de statut des deux séquences, réaliste ou 
fantastique, elles sont traitées de façon assez semblable en ce qui concerne la qualité lumineuse : un noir très épais 
enveloppe le personnage de Chris qui est éveillé au milieu de la nuit, un éclairage en contre-jour soulignant les 
silhouettes.  
Dans les deux cas il s’agit d’une tempête sous un crâne. Nous ne comprendrons qu’après coup quelles pensées 
l’agitaient dans la première scène ; mais, dans la seconde, le recours au fantastique va livrer les états d’âme du 
personnage, la présence des spectres permettant le dialogue. Outre le contenu ouvertement tragique du texte, avec 
référence à Sophocle, la séquence bascule dans le fantastique, Chris se réveille en pleine nuit, les sons hors-champ 
l’intriguent, la qualité du clair-obscur. Il faut noter la présence autour des fantômes de surcadrages lumineux dessinés 
par les montants éclairés des portes, ce qui signale discrètement qu’ils sont d’un autre monde, ou qu’ils sont la 
projection des pensées de Chris. Dans les deux séquences la caméra s’est d’abord attardée sur Chloe endormie. Est-ce 
pour souligner combien ses secrets ont condamné Chris à la solitude absolue ? 



BANDE-SON



Woody dans la fosse  
Dans ce contexte, l’originalité de Match Point est que l’opéra y est omniprésent et sans partage. Pas d’autre genre 
musical, à l’exception d’un court extrait de comédie musicale. Pas question non plus d’effet comique : les airs choisis 
soutiennent la progression dramatique de l’histoire de bout en bout. Cette unité de style contribue à faire de Match 
Point une tragédie de facture classique.  

La fosse à l’écran  
L’opéra n’a pas été choisi au hasard par Woody Allen. Chez les Hewett, représentants de la gentry londonienne, on 
chasse, on pratique le tir sportif, on court les expositions, on boit du vin de France et on va à l’opéra. Quant à Chris, 
qui aspire maladivement à s’élever dans la société, son sport est le tennis, sa lecture Dostoïevski, Crime et Châtiment, 
et sa musique l’opéra, essentiellement celui du 19e siècle italien. On est entre gens de goût, la distinction est innée 
chez les Hewett, sans doute acquise chez le jeune ambitieux. Trois séquences se situent ainsi à l’opéra, donnant aux 
airs entendus le statut de musique d’écran, pour reprendre la terminologie de Michel Chion, qui désigne ainsi son 
statut intra-diégétique : on assiste bien, avec les personnages, aux représentations de La Traviata *, Rigoletto ** 
(Verdi) et Guillaume Tell *** (Rossini), extraits qui, correspondant respectivement à la promesse du bonheur, aux 
illusions de Gilda, et à la désillusion, paraissent commenter l’intrigue du film. La fréquentation par les personnages de 
Covent Garden, l’opéra de Londres, apparaît pourtant d’abord comme une volonté affirmée de dépeindre avec précision 
le contexte social dans lequel ils évoluent et les enjeux de l’élévation sociale pour Chris.  
* La Traviata, (d’après La Dame aux camélias d'Alexandre Dumas fils), impose le romanesque dans les livrets d’Opéra, à travers les thèmes de la rédemption par 
l’amour et celui de la fatalité.  
** Rigoletto, (d'après Le roi s’amuse de Victor Hugo), sonde les affres du coeur.  
*** Guillaume Tell est un poème symphonique qui relate l’épisode fondateur de la Confédération suisse. 

La voix de Caruso  
Pourtant, dans Match Point, la plupart des airs entendus par le spectateur restent extra-diégétiques car les 
personnages ne sont pas censés les entendre. Cette musique de fosse, si elle appartient toujours au domaine lyrique 
et parachève l’unité sonore du film, sert donc au moins autant, elle aussi, à donner aux scènes une tonalité, ou à en 
exprimer le sens, qu’à caractériser un groupe social. Elle peut être définie comme empathique dans la mesure où elle 
renforce les émotions ressenties par les personnages. C’est ainsi qu’un air accompagne systématiquement les 
perspectives de bonheur pour Chloe, plus précisément la naissance de l’idylle au cinéma puis son mariage avec Chris. 
D’autres airs, plus sombres, voient Chris préparer et accomplir son double meurtre et se débarrasser des pièces à 
conviction, (O figli, o figli miei, dans Macbeth de Verdi.). Unique présence de la musique française : Les Pêcheurs de 
perles de Bizet ; il s’agit là de moments où Chris est sincèrement épris de Nola. Enfin nous entendons à quatre 
reprises Una furtiva lagrima, (L’Élixir d’amour de Donizetti) : cet air ouvre le film, puis revient aux moments cruciaux. Il 
en est ainsi quand Chris retrouve Nola au musée, quand Nola l’a menacé de parler à Chloe et au dénouement qui 
semble lui être favorable puisqu’il n’est pas poursuivi, alors qu’il ne connaîtra sans doute jamais la paix. Ces airs extra-
diégétiques sont tous interprétés par Enrico Caruso. Le timbre de ce chanteur et en même temps le voile léger de ces 
enregistrements archaïques permettent à tout amateur un peu éclairé de reconnaître l’interprète ; il s’en dégage une 
beauté nostalgique qui ajoute une profondeur mélancolique à cette très sombre histoire criminelle. 

https://fr.wikipedia.org/wiki/Victor_Hugo


La Cérémonie, de Claude Chabrol, 1995,  
Adaptation du roman L'Analphabète de Ruth Rendell, lui-même librement inspiré du fait divers célèbre qui vit les sœurs 
Papin assassiner leurs patronnes, ainsi que de la pièce de Jean Genet Les Bonnes. 
Sophie est engagée comme bonne à tout faire par un couple de bourgeois. Jeune femme timide et introvertie, elle est 
analphabète, mais le cache soigneusement car elle en a honte. Elle se lie peu à peu avec Jeanne, la postière du 
bourg, une femme au passé trouble. Cette dernière voue une haine et une jalousie sans limite aux Lelièvre, les patrons 
de Sophie. Jeanne hait tout autant leur fille, Melinda, malgré le service que celle-ci un jour lui rend quand sa voiture 
tombe en panne en pleine campagne. Progressivement Jeanne monte Sophie contre les Lelièvre. Un jour, Melinda 
découvre par hasard l'analphabétisme de Sophie et lui propose son aide. Honteuse de son état, Sophie la menace afin 
qu'elle garde son secret, mais la jeune fille s'empresse de tout raconter à son père, qui décide de licencier la bonne.

91’ 
Don Giovanni de Wolfgang Amadeus Mozart, 1787
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