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Lola Arendt (Pauline HAUGNESS), une petite fille de 8 ans, 
disparaît sur une île d’Ecosse. Ses parents, Martin (Michaël 
YOUN) et Sarah (Emilie DEQUENNE), brisés, ne résistent 
pas au drame et se séparent.
Deux ans plus tard, Lola est retrouvée à l’endroit exact où 
elle avait disparu. Elle est vivante, apparemment en bonne 
santé, mais reste plongée dans un étrange mutisme. Martin 
retourne sur l’île pour la chercher, mais, au bonheur des 
retrouvailles succèdent les interrogations et la peur.
Que lui est-il arrivé et pourquoi ne parle-t-elle pas ? Quel 
est ce secret qui plane autour de Lola ?
Réalité ou paranoïa, Martin se sent épié, tout lui paraît 
suspect. La traversée de cette île du bout du monde, dans 
un paysage sauvage, étrange et menaçant, les mènera 
inexorablement vers la plus incroyable des découvertes…
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Comment est née La Traversée ?
J’ai été marqué par les ouvrages de Boris Cyrulnik sur la résilience et par quelques magnifiques 
polars du psychanalyste Tobie Nathan. Ce sont des auteurs qui abordent des thèmes qui 
m’intéressent : j’avais d’ailleurs réalisé un film, intitulé Dissonances, d’après le roman 
Interstate de Stephen Dixon, sur la mort d’un enfant et sur son père qui cherche le meurtrier de 
manière obsessionnelle et qui finit par s’autodétruire. Je voulais aborder un thème proche, mais 
sur un personnage qui se reconstruit, contrairement à Dissonances.
C’est d’abord Yves Marmion qui m’a demandé si l’idée d’écrire un thriller m’intéressait. J’ai 
démarré seul le scénario, mais je me suis rendu compte que ce serait utile de travailler en binôme 
avec Alexandra Deman, nous avons alors écrit en deux ans une première version du scénario qui 
se passait entièrement sur le bateau. Puis, je suis reparti dans l’écriture car j’avais besoin de me 
projeter dans une mise en scène immédiate pour repenser la narration de manière plus épurée.

Au final, le resserrement de l’intrigue s’est-il avéré efficace ?
Oui, pour plusieurs raisons. Dans la version d’origine, avec l’omniprésence de cet immense 
paquebot onirique, la forme aurait trop pris le pas sur le fond. En resserrant, je suis allé au cœur 
des personnages et au plus juste de l’histoire. Par la suite, les contraintes économiques m’ont 
permis de faire des choix radicaux de mise en scène et d’affirmer mon point de vue esthétique et 
narratif. Par exemple, je voulais démarrer le tournage en équipe réduite de dix personnes, afin 
de créer une véritable proximité avec les comédiens et Pauline, la petite fille. C’était un moyen 
d’imprimer au film une tonalité et un côté ascétique dans le découpage, sans contrechamps, 
parce que j’avais envie de cette écriture-là.

Concrètement, à quoi vous a servi cette semaine en Écosse ?
C’était un projet difficile à monter et j’ai proposé de partir seul en repérages pour monter un 
dossier visuel et réduire le temps de préparation, afin de me permettre d’avoir plus de temps en 
amont pour travailler avec les comédiens et la petite fille. Par la suite, j’ai constitué, avec mon 
directeur de production, un dossier de photos et de références chromatiques pour qu’ensuite 
chaque chef de poste ait à sa disposition une «bible» où puiser les codes couleurs, les choix de 
focales etc. Je n’aurais sans doute pas eu le temps de me consacrer autant à la stylisation si je 
n’avais pas fait ce travail de préparation qui m’a permis d’imaginer le film visuellement. Si je 
pouvais, je travaillerais systématiquement comme cela à l’avenir.

Vous évitez tout «psychologisme» à la française, en vous inscrivant 
davantage dans l’action. Comment avez-vous élaboré les personnages ? 
C’était propre à l’écriture et au développement des personnages : il y avait le parti-pris de rester 
dans un thriller hitchcockien, avec une intrigue en apparence assez simple, et de ne plus quitter 
le personnage principal jusqu’à la fin. On pouvait alors suivre son parcours en étudiant ses 
réactions vis-à-vis de ce qu’il subit. Ce sont donc les codes du thriller qui m’ont poussé à ne pas 
entrer dans les explications psychologiques.

Dans la deuxième partie du film, j’ai tenté de privilégier la dimension visuelle. Comme il 
s’agit de résilience, les personnages expriment leurs doutes, leur agressivité, leurs refus, 
leurs sentiments, à travers un cheminement intérieur.

Les personnages ont tous de multiples facettes, sauf le protagoniste…
Cela rejoint le côté manipulateur du metteur en scène : je me suis amusé à éveiller les 
soupçons autour de Norah Cross (Fanny Valette), puis autour du psychanalyste. Quand 
Martin (Michaël Youn) et sa fille arrivent à l’hôtel, on sent une menace physique, alors 
que jusque-là, tout passait par le dialogue. Ce qui m’amusait aussi, c’est que lorsque 
les protagonistes courent parmi les dalles de pierre, ils sont totalement désarçonnés : 
l’absurde de la situation est à son comble, le spectateur est totalement perdu, à l’instar 
des personnages principaux, et le rôle du psy s’affirme. C’est à ce moment-là qu’on a la 
révélation…

Vous filmez souvent Michaël Youn de dos, comme si le spectateur se 
confondait avec lui et s’identifiait totalement à lui.
Je voulais créer un effet de subjectivité et de décalage. On découvre Michaël Youn de face 
assez tard. D’ailleurs, Fanny Valette et lui sont toujours aux mêmes emplacements, l’un 
par rapport à l’autre, comme lorsqu’ils sont installés dans la voiture. Le spectateur se situe 
donc, pour ainsi dire, «derrière» eux. C’est une règle de grammaire cinématographique 
que je me suis fixée pour tout le film. On n’est pas très loin d’un dispositif de caméra 
subjective qui permet d’épouser le point de vue du protagoniste.

C’est un aussi un formidable film paranoïaque, dans la grande tradition 
des thrillers hitchcockiens…
Ce qui m’intéressait, c’était de pousser cette paranoïa jusqu’à son paroxysme. Cela fait 
partie intégrante du ton du film et des codes du thriller. Le personnage de Clément, le psy, 
fait d’abord en sorte que Martin accable sa femme en lui reprochant sa négligence. Mais 
quand il se rend compte qu’elle n’est pas forcément responsable, sa paranoïa explose et il 
se met à avoir des doutes sur tout le monde, y compris sur sa propre perception des autres.

Vous utilisez beaucoup les espaces désertiques et froids : le sanatorium, 
le bateau, l’hôtel… 
Je voulais utiliser des lieux réels en les détournant légèrement pour qu’on ait le  sentiment 
d’être en plein cauchemar. En vidant les lieux de tout être humain, tout en y gardant les 
objets du quotidien, on donne un côté étrange et irréel à la scène. Le montage y participe 
aussi : grâce à des raccords très cut, j’ai projeté le spectateur dans une sorte d’hypnose. 
C’est pour la même raison qu’on a utilisé essentiellement des courtes focales pour avoir 
des espaces très ouverts. Ce postulat visuel permet de découvrir les décors différemment en 
leur donnant un aspect légèrement décalé par rapport à la réalité.
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Vous ménagez des moments de grâce, comme la scène au piano entre 
Lola et Norah Cross.
La difficulté, c’était de faire reparler la petite sans artifice scénaristique. J’ai pensé que par 
la chanson, elle pouvait se débloquer. Et à ce moment-là, on se dit que Norah n’est peut-
être pas si inquiétante que ça : elle ouvre des portes – même si elle passe un coup de fil 
qui ravive nos soupçons à son égard. Dans la séquence, l’éclairage est totalement irréel : 
on passe de l’ombre  à la lumière constamment. C’était également intéressant de créer un 
décor vide, tout en étant dans une relation humaine, réelle et émouvante. 

Comment avez-vous pensé à Michaël Youn dans un total contre-emploi ?
C’est Brigitte Maccioni, chez UGC, qui a pensé à lui. Elle avait le pressentiment qu’il était 
l’acteur idoine pour le rôle, et elle a eu raison. Michaël avait une lecture très précise du 
script, très proche de la mienne. Je lui ai proposé de faire des séances de travail plusieurs 
mois en amont du tournage. Au fil des mois, Michaël a commencé à mincir, jusqu’à perdre 
une quinzaine de kilos. Sur le plateau, il s’est produit une vraie communion. Il était là tout 
le temps, même quand il ne tournait pas. J’ai le sentiment que le fait qu’il ait eu un enfant 
peu de temps avant le tournage l’a ouvert et fait de lui une vraie force de propositions. 
Je le trouve bouleversant et, d’ailleurs, il était lui-même dévasté en tournant les scènes de 
l’hôtel, car il a pris le rôle à bras-le-corps avec une infinie générosité. Le contraste avec 
l’image habituelle qu’on a de lui nous permettait de percevoir d’autant mieux sa détresse. 
On n’avait pas besoin d’aller dans l’artifice et la surenchère émotionnelle.

Et pour les deux rôles féminins ?
Pour le personnage de Norah, j’avais organisé un casting d’une quinzaine de comédiennes. 
Fanny Valette est apparue assez rapidement comme la personne qui avait la force et la 
fragilité que je recherchais. 

Quant à Emilie Dequenne, je lui ai proposé le rôle, en sachant qu’elle aurait peu de scènes à l’écran. 
Par bonheur, elle a aimé le personnage et le scénario. Ce qui m’intéressait, c’était de jouer sur le 
contraste entre son personnage et l’image qu’elle véhicule, notamment chez les frères Dardenne, et de 
travailler sur sa maturité de femme. Comme Michaël et Fanny, Emilie s’est montrée très généreuse et 
disponible. Elle a pris des cours de violoncelle pour incarner de façon crédible le personnage de Sarah.

Comment avez-vous choisi et dirigé la petite fille ?
Un an avant le tournage, j’avais commencé un casting et j’avais vu chez le directeur de casting 
des essais qu’elle avait faits pour un autre projet. Un an plus tard, alors que j’avais réécrit le film, 
j’ai voulu revoir les essais de cette petite fille ! Ce qui me plaisait chez elle, c’est qu’elle n’avait 
pas d’expérience de cinéma et qu’elle avait une sorte de gravité et de maturité qui tranchaient 
avec sa taille. Il n’y avait aucun artifice chez elle. Je pouvais jouer sur son côté «petite fille» au 
départ, et sur sa gravité pour la deuxième partie du film. On a appris à se connaître, et je lui ai 
proposé de partir en tout petit comité pendant la première semaine en Écosse. 

Pouvez-vous me parler de vos choix de lumière et de mise en scène ?
Il y a un film qui m’a inspiré pour le traitement des extérieurs : Le Guerrier silencieux de Nicolas 
Winding Refn. Il y avait là des partis-pris d’étalonnage et de focale, et un sens du rythme, qui 
m’avaient impressionné. L’étalonnage allait vers des tons froids et des images très contrastées qui 
me plaisaient, même si je voulais avoir des teintes plus douces dans la première partie du film. Les 
choses se tendent quand la petite fille disparaît : dès qu’on est dans les paysages d’Ecosse, l’image 
devient sombre, avec une brume stagnante et de la fumée, pour générer un sentiment de paranoïa. 
Pour les codes-couleurs, sur le bateau ou dans l’hôtel, il y a des lumières rouges car ce sont des 
couleurs qu’on trouve chez le psychanalyste. Car je voulais partir du cabinet pour déterminer les 
couleurs, les objets et les ambiances. C’est aussi une référence à l’expressionnisme : j’aime bien 
l’idée que l’intériorité des personnages soit traduite visuellement, plutôt que par le dialogue.
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Parlez-moi de vos choix musicaux.
J’ai travaillé avec un compositeur luxembourgeois, André Dziezuk. Au départ, je voulais 
des musiques un peu répétitives, entre les thèmes lancinants de Clint Mansell, et les musiques 
légèrement dissonantes de Trent Reznor. André a composé de longs thèmes qui se développent 
lentement suivant un crescendo insidieux, pour évoquer un élément de la paranoïa et l’obsession 
de Michaël Youn. 
Par ailleurs, à travers le personnage de Norah, je voulais un univers cohérent de rock : on a fait 
appel au compositeur du groupe Archive, Darius Keeler, qui a composé deux morceaux pour le 
film, censés faire partie de l’album de Norah.
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Comment êtes-vous arrivé sur le film ?
J’étais venu rencontrer Brigitte Maccioni, chez UGC, elle m’a alors parlé d’un thriller qui devait 
être réalisé par Jérôme Cornuau. C’est la première fois que je dévore un scénario en une heure ! 
Car dès que je m’y suis plongé, je n’ai pas pu en décrocher : j’étais constamment dérouté et ravi 
de me retrouver dans cette incompréhension. J’ai rappelé Brigitte le lendemain pour lui dire qu’il 
y avait très peu de propositions artistiques aussi originales en France et que, bien évidemment, 
je lui donnais mon accord. Restait à convaincre Jérôme Cornuau…

Vous l’avez alors rencontré…
Oui, et lorsqu’il m’a demandé comment j’envisageais le film, il s’est vite rendu compte qu’on 
en avait une vision très proche, et qu’on avait les mêmes envies. Et, surtout, que je voulais 
absolument servir le film. Je lui ai également donné deux DVD de mes films : Héros, le seul 
drame que j’avais tourné jusque-là, et Fatal. Je lui ai expliqué que je tenais à ce qu’il voie l’une 
de mes comédies parce qu’on a souvent des préjugés sur le travail des humoristes, alors que 
les personnages qu’on incarne ont, comme dans un drame, une trajectoire et une évolution. Il 
m’a rappelé en me disant que c’était Fatal qui l’avait convaincu et qu’il avait envie de tenter 
l’expérience avec moi. 

Vous êtes étonnant dans un registre où l’on ne vous attend pas.
Je ne crois pas que j’aurais pu jouer un tel rôle il y a quelques années. Car pour être touché 
dans sa chair par la disparition de son enfant, je crois qu’il faut être soi-même parent. Sinon, il 
m’aurait manqué un élément. Je suis papa depuis un an, et cela a participé à mon identification 
au personnage, même s’il y a huit ans d’écart entre la petite Lola du film et ma propre fille. En 
tant que père, c’était plus facile d’imaginer la douleur de mon personnage. 

Votre personnage semble sans cesse habité.
C’est un type qui se sent surveillé. Son angoisse, palpable, n’est que la manifestation de son 
sentiment d’être épié car il subodore qu’il se trame quelque chose. D’ailleurs, on s’était toujours 
dit avec Jérôme que passée la joie des retrouvailles avec sa fille, il serait de nouveau plongé 
dans une atmosphère aussi sombre qu’avant la disparition. Car on voulait créer un climat 
d’incompréhension et de stupeur : ce qui m’intéressait, c’était de camper un homme dévasté en 
me mettant à la place de tous ceux qui ont vécu un tel drame et qui n’ont jamais eu de réponse 
à leurs questionnements et à leurs doutes.

Comment vous êtes-vous préparé au rôle ?
J’ai trouvé énormément de reportages et de témoignages de personnes qui avaient vécu des 
drames similaires sur Internet. Du coup, j’ai mieux compris comment on pouvait glisser lentement 
vers l’alcool et en venir à se négliger totalement,  jusqu’à ne plus se laver. Je me suis aussi moins 
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alimenté pour avoir l’air plus fatigué et le visage marqué. Mais en réalité, c’est surtout à partir 
de la «matière première» dont nous disposons tous – l’humain – que j’ai réussi à cerner mon 
personnage. Jérôme m’a également aidé à ouvrir en moi des portes qui étaient verrouillées, sans 
doute par pudeur et par manque d’expérience. Grâce à sa pédagogie et sa douceur, j’ai pu me 
livrer davantage et en  toute confiance. 

Quel genre de directeur d’acteur Jérôme Cornuau est-il ?
Je crois que c’est l’une de mes plus belles expériences de comédien. J’étais en totale confiance 
avec lui – à tel point que je ne suis jamais allé voir une image au combo. Je me suis simplement 
laissé guider par lui. Au final, Jérôme a achevé le tournage avec douze heures de rushes 
seulement, ce qui est très rare : avec sa grande douceur et son élégance, il n’a tourné que ce 
qu’il lui fallait.

Comment avez-vous construit votre relation avec la jeune comédienne qui 
campe votre fille ?
On a vécu pas mal de temps ensemble. Je crois que ce qui fonctionne le mieux au cinéma, c’est 
lorsqu’on passe du temps avec ses partenaires. Comme nous avons tourné en Belgique et au 
Luxembourg, et que je suis resté sur place sans rentrer à Paris, nous avons pu nouer des liens. 
D’ailleurs, la petite n’avait pas l’impression d’être avec son papa, mais plutôt avec un copain, 
car au fond, je suis resté un grand enfant ! On jouait et on discutait ensemble, et Jérôme avait 
une façon tellement délicate de nous diriger qu’on n’avait parfois pas le sentiment de tourner : il 
venait poser sa caméra avec discrétion, si bien que la petite ne se sentait jamais violentée par la 
présence de l’objectif – elle n’avait qu’à poursuivre sa relation de complicité avec moi.

Et avec Fanny Valette ?
C’est très rare de travailler avec une fille aussi jolie que Fanny et de n’avoir aucun rapport de 
séduction avec le personnage. Ce qui dominait nos rapports, c’était un travail sur l’angoisse, 
la suspicion, et le fait de ne jamais croire à ce qu’elle racontait. Là encore, l’intimité suscitée 
par l’étroitesse du tournage a eu des effets positifs sur la construction de notre intimité 
cinématographique, et tout particulièrement pour les scènes dans la voiture. Jérôme a réussi, 
à plusieurs reprises, à nous laisser seuls avec la caméra, pour ainsi dire, comme si l’équipe 
n’existait pas. On se retrouvait donc parfois à trois – entre Fanny, la petite et moi – avec la 
caméra située à 150 mètres, en pleine végétation, et c’est dans ces moments-là qu’on allait vers 
une sincérité plus évidente et plus immédiate.
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Quand vous avez lu le scénario, avez-vous eu le sentiment que c’était un 
sujet qui vous inspirait sur le plan visuel ?
J’ai d’emblée été captivé par le scénario, par le suspense qui s’en dégageait autour de la 
disparition d’une enfant. Il recèle beaucoup de non-dits et d’ombres dans la tête du père qui se 
répercutent dans la tête du lecteur. Le mystère autour de cette disparition, le fait que l’enfant ait 
perdu la parole, le machiavélisme qui entoure l’affaire, et la révélation finale, sont des éléments 
qui m’ont tout de suite inspiré. Le climat particulier qui règne dans l’histoire m’a très vite donné 
envie de le mettre en images et en lumière.
 
Quelles étaient les grandes options visuelles de Jérôme Cornuau ?
Jérôme cherchait une atmosphère froide, épurée. Peu de couleurs, tendant plutôt vers le gris-bleu. 
Il ne voulait pas travailler en champ/contre-champ classique. Il souhaitait une mise en scène 
plus radicale, en cherchant vraiment un angle pour chaque scène et un axe caméra bien défini 
qui soit le plus proche de ce qu’il y a à cacher ou à révéler dans la scène. Il voulait plutôt des 
plans fixes, le mouvement devant être créé par les déplacements des personnages, et non par la 
caméra, ou par des éléments plus subtils, comme un jeu avec la mise au point de l’objectif, ou 
un déplacement de lumière.

Le film joue constamment sur la paranoïa et les espaces déserts. Comment 
cela s’est-il traduit au niveau des choix de lumière et de couleurs ?
Pour la paranoïa, nous avons choisi de travailler avec la caméra en étant physiquement très 
proches des acteurs, et en courte focale, ce qui permet de ne pas les isoler de l’environnement 
qui reste présent, même en gros plan. Pour la lumière, c’est au travers d’une certaine froideur 
que nous avons recherché à développer un climat inquiétant et tendu. Cette froideur s’étend à 
la palette de couleurs des vêtements et des décors. On a aussi souhaité assombrir les intérieurs, 
avec le travail de la chef décoratrice et avec la lumière.
En revanche, on a gardé l’idée de quelques points de couleur vive – rouges notamment –, 
récurrents dans l’ensemble du film, comme une sorte d’obsession, de répétition visuelle.
Nous avons aussi largement utilisé des effets de brume, de fumée, de reflets, pour renforcer ce 
mystère, et plonger de plus en plus dans une sorte de cauchemar éveillé, qui trouve son point 
d’orgue dans la poursuite au milieu des rochers, vers la fin du film. Là, avec la brume, les repères 
disparaissent, les parois rocheuses s’estompent, et l’irréel transparaît. Sans le dire explicitement, 
on amorce ainsi visuellement l’idée que l’on n’est peut-être pas dans la réalité.

Jérôme Cornuau vous a-t-il donné des références précises pour vous en 
inspirer ? 
Oui, il y a eu plusieurs références cinématographiques proposées par Jérôme. On en a 
principalement retenu deux, en réalité très différentes, mais qui ont quand même des points 
communs, notamment dans l’approche de la couleur, avec ce côté épuré et graphique. Il y avait 
Le guerrier silencieux qui nous inspirait pour la manière de filmer les acteurs dans la nature, 

et d’autre part The Ghost Writer qui développe une froideur et un aspect très épuré, le tout 
sous un ciel invariablement gris.
 
Pouvez-vous me parler de la première semaine de repérages en Écosse, où 
Jérôme a constitué un «dossier» visuel ? 
C’était très utile, car c’était une semaine où la pression du tournage n’était pas encore palpable. 
C’est très important de passer ces moments ensemble avec le réalisateur. Les choix s’affirment, les 
propositions viennent et c’est très inspirant. La préparation est essentielle pour un tournage. Parce 
qu’après, c’est toujours la course contre le temps. Et quand on anticipe les questions éventuelles 
qui risquent de se poser, le climat de confiance dans l’équipe est meilleur et on est davantage 
réceptif aux nouvelles idées. 
D’autre part, comme le tournage, pour des raisons de production, ne pouvait pas se dérouler 
réellement en Écosse, il était important de pouvoir imaginer les décors censés exister autour de 
lieux filmés tout à fait ailleurs. C’est une question d’espace, et de souffle, dans lesquels on doit 
inscrire l’histoire.
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