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La légende dit qu'Eugene Shufan ne proposait que quatre
hypothéses de travail 2 son réalisateur lors de la préparation
d'un film: realistic, poetic, fantastic, esthetic... 11 s’ agissait sans
doute pour lui d'une figure élégante pour exorciser la diffi-
culté de décrire un projet d’éclairage. Difficulté bien réelle :
contrairementa la peinture et a la photographie qui ont le pri-
vilege d'étre l'unique support de leur propos, I'image de
cinéma est partie d'un tout. Elle influence le film comme elle
le subit. La lumiere est chaque fois au service d’un pPropos qui
la dépasse, on ne peut I'apprécier qu'en relation avec ce pro-
pos. Aucune description technique, aucun qualificatif plasti-
que n'a de prise sur cette relation.

En réduisant les choses a I'essentiel, on peut se demander
quelle est la nature du travail du directeur de la photographie.
Faire de la belle image, sans doute... Mais qu'est-ce-que la belle
image ? Faut-il que la lumiére se cache pour recréer la réalité ?
Doitelle au contraire s'afficher? Doit-elle se conformer aux
conventions de I'éclairage du visage masculin ou féminin ?
Existe-t-il un code de lecture universel indépendamment des
€poques ? Les concepts de laideur ou de beauté conviennent.
ils pour la qualifier? En fait, il n’est question que d'une chose :
delajustesse de ton. De I'adéquation d'une logique de lumiére
avec la logique d'un film. En d’autres termes, si le film est insi-
gnifiant, la lumiére I'est aussi. Bien str, I'opérateur peut réali-
ser une superbe performance technique, mais cela conduit 2
une esthétique vide, 2 une belle image qui se tait.

P R O P O S

Ce livre reconsidere donc la dimension plastique de I'image
filmique en la mettanten relation avec les aspects dramatiques
ct rythmiques. Les matériaux dont disposent réalisateur et
opérateur sont envisagés comme des instruments qui ont leur
tessiture propre etdont 'intervention se fait dans des registres
tres spécifiques etinteractifs. De ce point de vue, chaque colla-
borateur de création devientun interpréte parmi les autres. Et
I'une des fonctions de la mise en scéne est 'orchestration de
cet ensemble. Chacun des solistes est donc dirigé par la mise
en scene, comme le sont les comédiens. Les discours pure-
ment techniques ou didactiques y seront eux aussi reconsidé-
r¢s car, derri¢re une apparence de neutralité objective, ils
cachent souvent un parti pris conceptuel ou esthétique.

Dans The Technic of Lighting for Television and Motion Pictu-
res, Gerald Millerson donne une sorte de cahier des charges
auquel doit se soumettre I'éclairage: Attirer lattention sur des
zones spécifiques, donner de | ‘importance a certaines choses et
en estomper d'autres. — Relever la forme, donner limpression
du volume, du contour, de la dimension et des proportions. —
Etablir lenvironnement en exposant lenvironnement du
sujet, les relations spatiales, les rapports de taille. — Caractori-
ser le sujet et son environnement, définir | atmosphére, le
temps qu’il fait. — Développer les relations de composition en

Jouant sur les valeurs tonales. — Maintenir une continuité

visuelle. — Satisfaire les impératifs techniques du systemeal’in-

térieur des limites de contraste et de brillance. Chacun de ces



concepts visuels, spaciaux, temporels et plastiques, renvoie 2
une €criture lumiére bien précise. Le tout dernier, par
exemple, parait absolument objectif. Et pourtant, il se fait
I'écho d'une régle sévére et partiale. Il s’agit de la régle absolu-
ment relative d’'une production et d’'une distribution grand
public : pas de surou sous-exposition... Autrementdit, pas trop
de brouillage sémantique.

Dans son beau livre, Des Lumiéres et des Ombres, Henri Ale-
kan observe que trop souvent les cinéastes qui inventent les
scénarios et les cinégraphistes qui les mettent en images ne par-
lent pas le méme langage : les uns s’expriment dans un flou
artistique qui recouvre une meéconndissance des “problémes
lumiere’, les autres pensent en termes d’éclairagisme, c'est-da-
dire en réduisant aux seules données techniques ce quii est
science et art. Une facon de dire que cette question du langage
commun, qui est le préalable a une conscience critique théori-

que de I'image, reste en suspens.

La question est posée, elle ne concerne pas seulement les réali-
sateurs et les chefs opérateurs, elle déborde sur I'ensemble de
la profession. Comme le disait Ghislain Cloquetau congres de
Lodz en 1960, l'opérateur est placé d’une maniére tout-a-fait
originale au carrefour d’univers multiples techniques, drama-
tiques et plastiques. Ces univers ont des rapports et des interdac-
tions fort délicates et I'opérateur ne peut songer aen étre viclo-

rieux tout setl.
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Les documents photographiques qui illustrent ce livre, sont, comme c'est souvent
le cas, d'origines trés diverses. Certains proviennent de photogrammes, d'autres
sontréalisés @ partir de matériel publicitaire pour la distribution, d’autres encore
sont des photographies de plateau. Un document fait @ partir d’'un photogramme
ne donne pasforcémentune vision plusfidéle de I'atmosphére du film qu'un docu-
mentvenantd'une autre origine: le contraste etlanetteté sonten général trés alté-
rés et la nature-méme de I'image se modifie selon qu'elle estimprimée ou proje-
tée. On n’est jamais absolument sir que le matériel publicitaire et les photos de
plateau ont été réalisés dans des conditions semblables au tournage. Au mieux,
la photo a été «prise» lors des répétitions et alors la profondeur de champ, le con-
traste et le cadre risquent d'étre altérés. Au pire, I'éclairage a été partiellement
réaménagé et le photographe a fait poser les acteurs selon son goit. Les docu-
ments ont été choisis dans la mesure o0 I'architecture des lumiéres, et elle seule,
estincontestablement représentative d'une démarche spécifique au film. Tous les
autres aspects, comme le contraste, la profondeur de champ, I'organisation du
cadre, le format, la netteté, la diffusion, la couleur etc. ne peuvent étre appréciés
qu’en projection. Certaines photographies de comédiens réalisées a la chambre
grand format en studio doivent étre lues comme la forme la plus idéalisée et la
plus élaborée d'une esthétique vers laquelle le film doit tendre et non l'inverse.
C’est le cas notamment pour les photos des stars américaines du milieu du siécle.
Pour chaque film, le nom du réalisateur est suivi de celui de |'opérateur.

Les illustrations sans mention d'origine proviennent de la Cinémathéque

francaise.
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Dans La Psychologie de Uart, Andr¢é Malraux observe: Il y a
bien une vision qui semble dépendre de son modéle, c'est celle
de lappareil photographique. Le photographe semble bien
soumis da l'objet qut'il représente. Pour Roland Barthes, en pho-

tographie, une pipey est toujours une pipe et toujours dans La

U'IMAGE QU]

BOUGIE

Chambre claire, la photographie ne se distinguee jamais de son
réferent —de ce qui’elle représente — ou du moins elle ne s'en dis
tingue pas pour tout le monde, ou pas tout de suite, ce que fait
nw'importe quelle image encombreée des labord et par statut de

la facon dont l'objet est simulé.~

LA PHOTOGRAPHIE DE CINEMA, UN SYSTEME DE REPRODUCTION MECANIQUE?

On sait que la fonction de I'image photographique obéit a la
base aux mémes lois projectives que celles de la Camera
Oscura. Le petit trou, dit sténopée, est devenu une optique
sophistiquée et I'écran un support photosensible qui fixe
I'image produite par l'optique. Les caractéristiques de la forma-
‘tion des images sont déterminées par des lois physiques et chi
miques, et aussitot qu’on en a fixé les différents parametres
(¢mulsion, traitement, optique, diaphragme), les images d’un
méme sujet seront absolument identiques, quelle que soit la
personne qui «presse sur le bouton-. Si le travail du photo-
graphe et du directeur de la photographie pouvait se réduire a
la simple manipulation de ces parametres pour satisfaire les
imperatifs techniquees du systeme, les limites de brillance et de
contraste” afin de produire une image de la réalité la plus fidele
possible et 2 donner 2 voir dans les meilleures conditions,
nous serions en présence de artde 'objectivité absolue, libre
de toute vision personnelle ou collective.

Le pouvoir d’évocation du vrai au cinéma est sans doute

encore plus fort quen photographie, renforeé qu'il est par sa

faculté de reproduction de ladurée, du mouvementetde 'uni
vers sonore. Nombreux d'ailleurs sont les chercheurs qui
s'échinent a ameliorer ce pouvoir de restitution du vrai,
notamment en concevant des procédés qui permettent de res-
tituer la troisieme dimension spatiale : stéréoscopie. procedés
lenticulaires, holographie. Ils réventtous, bien entendu, de les
appliquer au cinéma et a la télévision. Particulierement pous-
sces en URSS, ces recherches sont peut-étre le signe d'une
quéte mythique d’objectivité absolue. Pour la majorité des
gens le matériel photographique doitavanttoutoffrirune fidé-
lité de reproduction. Il estd’ailleurs bien significatif que depuis
'avenementde la photographie, les autres arts plastiques aient
quelque peu délaissé 'ambition de la reproduction naturaliste.
Le public est lui-méme acquis a I'idée que l'art du portrait en
peinture n'a plus pour objectif principal la ressemblance avec
le modeéle mais 'évocation de la vision de l'artiste. Et cela
méme lorsque son intention est le réalisme. Des courants de
peinture s'inspirant de techniques cinématographique ou

photographique, tel I'hyperréalisme, joueraient plutdt du déca-



1. Jeanne d'Arc, C.T. Dreyer, R. Mate, 1928.

2. Portrait de sa niéce, Julin Margareth

Cameron (Bibliotheque nationale).

Les vastes aplats noirs et blancs conférent
@ ¢es images une plasticité inexistante
dans la réalité vue. L'inaptitude de la pho-
tographie a reproduire fidélement I'en-
semble des brillances est mise a profit

pour montrer l'invisible.

lage que de 'objectivité et du vérisme. Comme si, une fois
pour toutes, la photographie avait ravi a la peinture le mono-
pole de I'imagerie haute fidélité. Cela dit, seuls les appareils
cinématographiques et photographiques modernes de petit
format, entiérement automatisés, interdisent a I'opérateur
d’intervenir sur le procédé de reproduction ou d’en fixer les
parametres. Ces appareils sont programmeés pour réagir selon
la situation, et nul n’y peut rien. La seule chose qui n’ait pas
encore été inventée, c’est le cadre automatique.

En prise de vue professionnelle, c’est 'opérateur qui fixe les
parametres du procédé. Ceux-ci sont tellement nombreux,
souples et interactifs — degré d’exposition, particularismes de
tirage, traitements divers — que la simple décision d’étre fideéle
estun choix difficile 2 tenir. On peut affirmer que la photogra-
phie consiste 2 manipuler et asservir les impératifs techniques

du systeme, pourdonnera voircomme on veutque les choses

Y

soient vues. Ainsi, rien qu’en agissantsur le parameétre «eXposi-
tion- on peutjouer sur le contraste de I'image : exposer moins
a la prise de vue donne une image plus douce au tirage, par
exemple. Il estdonc faux de penser que grice 2 un systéme de
reproduction mécanique devenu trés sophistiqué, la nature
méme du procédé photographique soit de tendre vers une
quasi-identité avec le modele, une sorte de naturalisme réelle-
ment objectif.

La notion méme d’exposition juste, donc de rendu exact des
brillances est un leurre. Aucune pellicule au monde n’est
capable d’enregistrer les écarts de brillance que propose la
nature etque I'ceil peutdifférencier. Il fautalors choisir : accep-
te-t-on que les ombres soient bouchées et que les couleurs clai-
res soient traduites par une masse uniformément blanche, ou
va-t-on mettre des artifices en ceuvre pourdonnerle sentiment

d'une équivalence, par exemple en faussant le contraste de




’épreuve ? Pour exposer juste, faut-il faire en sorte qu'un maxi-
mum de brillances soient différenciées sur la pellicule, ou faut-
il prendre le noir comme référence ? Quadvientil alors des
blancs ? On peutaussi choisir le gris neutre, ou la peau comme
référence, et, pourquoi pas, les blancs. Quadvient-il alors des
noirs ? Faut-il considérer I'ombre ou le soleil ?

En fait, seul le systeme de projection conique centre, toujours
semblable quel que soit I'objectif utilisé, asservit le cinéaste a
une reproduction mécanique de I'espace qui lui est proposé.
Sans doute est-ce cette caractéristique-la qui crée le sentiment
de réalité, ou au moins de ressemblance, plus que la justesse
des couleurs etla netteté, par exemple. Une épreuve de photo-
maton ou de polaroid n’a pas I'air moins «vraie- qu’une photo-
graphie grand format. Le systéme projectif ne soumet pas plus
la photographie 2 I'objet représenté que la peinture qui fonc-

tionne selon les mémes lois perspectives.

Si 'on est convaincu que la ressemblance au modeéle estle cri-
tere fondamental d’appréciation des images cinématographi-
ques, il faut alors étendre cette ressemblance 2 toutes les com-
posantes de I'image : rendu des couleurs, netteté, qualité de la
lumiere. Cela dit, particulierement dans le cinéma de fiction, il
n'y a pasa proprement parler de -modele- puisqu’il y a mise en
scéne. On peut tout au plus parler de vraisemblance. Le réa-
lisme, 'objectivité apparente de 'image est en fait liée au dis-
cours et n’estdonc nullementle prolongementautomatique et
obligatoire de la technique cinématographique. Il est le résul-
tat d’'une option philosophique esthétique ou politique d'un

auteur. Comme le dit Chris Marker dans Lettre de Sibérie : L 'ob-

jectivité non plus n’est pas juste.

Pourtant, le cinéma est, dans la conscience du public, indisso-
lublement lié 2 l'idée de vérité. Par conséquent, si I'auteur

choisit un registre réaliste, il demandera une image, elle aussi



inspirée par une forme de réalisme: s’il faut qu'une pipe ait
['air d'une pipe, il fautalors que la lumiére soitd’'une maniere
ou d'une autre le prolongement des sources naturelles. On
parlera d'un effet jour, soir, nuit, en référence a la réalit€.
L'image ainsi créée objectivise presque toujours. Il estalors dif-
ficile de se dérober a cette rigueur, 2 la soumission 2 I'objet
représenté. Essaver de le faire en dénaturantla rigueur de cette
reproduction, c’est créer une mécanique. Déformer I'image
avec des anamorphoseurs ou des miroirs déformants par
exemple, c’est introduire un nouveau parameétre dans le sys-
ttme de reproduction, avec sa mécanique propre qui sera
apparente en tant que telle, et qui imposera sa présence au
détriment du récit. De la méme facon, un traitement couleur
radicalement irréaliste apparait comme une intervention arbi-
traire injustifiable : monochromie, projection du négatif, pelli-
cule infrarouge, etc. L'artifice du procédé apparait chaque fois,
et crée inévitablement un effet d’érangeté, une distance
génante qui vient troubler la lecture du film. Ou alors, cetarti-
fice participe a I'élaboration d'un systeme complexe de signes
destiné a dire au spectateur que le registre bascule. En effet, il
estrare qu’au cinéma, des décalages appuyés ne renvoient pas
directement2 un pointde vue particulier au récit, a un passage
dans un autre univers. Les miroirs déformants utilisés par Abel
Gance représentent la vision du Dr. Tube, le rouge de Pas de
printemps pour Marnie d’Alfred Hitchcock sa vision névroti-
que, les solarisations de 2001 l'odyssée de l'espace de Stanley

Kubrick marquent le passage dans un autre espace-temps.
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1. Les Raisins delo colére, J. Ford, G.Toland,
1940.
2. Kiss me deadly, R. Aldrich, E. Laszlo, 1955.
3. Metropalis, F. Lang, K. Freund, G. Rittau,
1926.

1. La source visible peut accréditer la cons-
truction de la lumiére.

2. Une radiation mortelle émet-elle néces-
sairement une vive lumiére ? Pure hypo-
these.

3. Hors contexte, cet édairage indique
indifferemment une lumiére diurne ou
nocturne. Ni la pénombre générale, ni la
lumiére qui émane de la lucarne ne signi-

fient indiscutablement une lumiere

solaire, lungire ou artificielle. Seule, la
trame du récit nous permettrait d'identi-

fier @ coup sir un effet jour.

Dans Répulsion de Roman Polanski, 'hyper grand-angle estle
signal des phantasmes sexuels de Carol. Il n’y a pas si long-
temps, ces interventions constituaient encore un code unique
répété de film en film, ot le passage du flou signifiaitle réve, la
contre-plongée la puissance, etc. De [a ces nombreuses tentati-
ves de ramener le langage cinématographique a une pratique
grammaticale universelle et immuable. Et lorsqu’il s’agit de
proposer un univers de science-fiction ou de fantasmagorie,
les effets d’éclairage et les manipulations de laboratoire sont
souventdestinés 2 accréditer 'univers proposé. lls sontla pour
le rendre plausible. C'est ce qu'on pourraitappelerun réalisme
hypothétique. L'usage de tels procédés ne peut pas étre le fait

de la décision solitaire du directeur de la photographie.

Le réalisme de la lumieére n’est pas la seule voie que I'opérateur

peut explorer. Globalement, la photographie de la Nouvelle
Vague s'est réclamée d'une démarche réaliste, etle formalisme
de Raoul Coutard dans certains films de Godard apparait
comme d’autant plus paradoxal. Les traitements monochro-
mes de la sceéne de la soirée mondaine dans Pierrot le Fou, les
rythmes répétitifs, artificiels, des réflexions dans le pare-brise
de la voiture sont bien loin du crédo réaliste. Il n'y a pas élabo-
ration d’un code, ni indication que I'on glisse vers I'onirique
ou le fantastique. Ces interventions photographiques n’appa-
raissent en rupture avec le style du film ou avec des options
réalistes que si on les isole du récit. Mises en relation avec la

nature du jeu, les dialogues (qui dans la scéne mondaine se



résument a des échanges de textes publicitaires) ou avec un
moment-musical- (ma ligne de chance...), on se rend compte
que la question de style de I'image-estindissolublementliée au
style du récit. La conception des images et leur lecture doivent
se faire en fonction de la globalité du film. Le sentimentde réa-
lité peut trés bien dépendre d’éléments non visuels, et ne pas
s‘appuyer sur une reconstitution naturaliste.

Les manipulations de I'image expressionniste allemande sont
d’un autre ordre. A l'origine, le caractére visuel du film expres-
sionniste allemand reposait avant tout sur le traitement du
décor. L'intervention de I’éclairage ne faisant qu’accentuer. Il
s’agissait d'une inspiration directement picturale ou théatrale
et, comme au théatre, ce spectacle exigeait I'adhésion du
public a cette convention expressionniste ou dramatique. «La
stylisation du jeu écrit Lotte Eisner dans L ’Ecran démoniaque,
est determinee par le décor. Seul Werner Kraiiss dans le role du
satanique docteur Caligari et Conrad Veidt dans celui du som-
nambule sont des acteurs qui parviennent véritablement a s’y
adapter... Les autres restent coincés dans un jeu réaliste, méme
si avec leurs vétements d’époque, leur apparence a quelque
chose de fantastique.* Cela revienta dire que maquillage et cos-
tumes ne suffisent pas a intégrer les comédiens en chair eten
os dans I'ensemble trés stylisé. Il faudrait pouvoir agir sur la
morphologie, la forme, la démarche, la gestuelle, etc. pour
trouver un équivalent 2 la transformation des décors. On ne
peut s’en rapprocher que par le jeu. La fragilité du systeme
réside donc dans la confrontation, d'une part, de décors
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1. Linhumaine, M. L'Herbier, G. Specht
1924,

2. Affiche de L'Inhumaine.

3. Loulou, G.W. Pabst, G. Krampf, 1929.




d’imagination pure etles comédiens, d'autre part, qui eux sont
bien réels. Le code perspectif photographique révélé par les
déplacements d’acteurs est nié par le décor. Le sentiment de
géne naitd’'une imperfection, sans doute liée a des limitations
techniques: il n’y avait pas a I'époque d’objectifs suffisam-
ment larges, ni de systtmes de combinaisons de plusieurs
composantes images permettant de réaliser une meilleure
unité d’ensemble. Jean-Luc Godard comme Robert Wiene
n’envisagent pas la question de la fabrication de I'image en ter-
mes de respect des conséquences d'un systeme de reproduc:
tion mécanique du réel. Le seul réel, c’est'objet que 'on voita
'écran: il a été fabriqué entre autres 2 I'aide de procédés pho-
tographiques. La seule chose qui soit mécanique, c'est la
faculté de reproduire l'original et de le diffuser a un grand
nombre d’exemplaires. Francastel : A ce moment-la, on a juste-
ment tendance a sous-estimer la part du créateur, (...) et apen-
ser que l'on est en présence d’un simple phénomene de repro-

duction.”

Le public d’aujourd’hui, rompu aux propositions les plus
invraisemblables comme le space-opéra, le satanisme, I'exor-
cisme, resterait probablement trés réticent a des traitements
analogues 2 ceux de I'expressionnisme allemand du début.
Les univers visuels qui sont proposés de nos jours sont en fait
traités d’'une maniére réaliste la plupart du temps. Le jeu
expressionniste trop stylisé des premiers films allemands

serait ressenti comme injustifiable et artificiel, chose inaccep-

1. 5. Delaunay pour les costumes, F. Leger
et Mallet-Stevens pour les décors, cela ne
suffit pas pour donner au film ce ton de
modernité que souhaitait M. L'Herbier.

2. L'affiche de L 'Inhumaine exprime l'idéal

plastique jamais atteint par le film.

3. C'estautant parle jeu etle décor que par
la déformation expressive des visages
due au travail de la lumiére que G.W.

Pabst obtient un univers visuel cohérent.



table actuellementau cinéma et qui passeraitsans probléeme au
théatre. Aujourd’hui, la prudence veut qu’au cinéma le jeu des
lumiéres, les décors, renvoient presque toujours au vrai, ou du
moins au plausible. Aussi étonnantque cela paraisse, méme le
fantastique et'onirique doiventavoir'air vraisau cinéma. Ay
regarder de plus prés, on se rend compte que des produits
audiovisuels de grande consommation proposentdes univers

de plus en plus imaginaires, particulierement les clips vidéo.
Cela signifie sans doute que le public de demain sera 2 nou-
veau réceptif 2 tous les surréalismes, 2 tous les décalages, 2 tou-
tes les aventures imaginaires. Le réalisme d’hier (Néo-Réa-
lisme, Nouvelle Vague, cinéma vérité, militantisme politique
révolutionnaire. Il est devenu

autour de 68...) était

aujourd’hui sécurisant, redondant et banal.

LE CINEMA, LA PEINTURE ET LA PHOTOGRAPHIE

Les commentateurs de I'image de cinéma ne peuvents’empé-
cher de faire une analogie systématique avec d’autres images
etplus particulierementavec la peinture.et parfois la photogra-
phie. Certes il s’agit bien dans tous les cas de formes, de cou-
leurs, de contrastes, dontl’ordonnance etla composition sem-
blent appeler les mémes techniques d'analyse. Mais c’est lais-
ser de coté une différence essentielle : contrairementa la pein-
ture ou 2 la photographie, 'image de cinéma n’est qu'une par-
tie d’'un tout.

La référence exclusive 2 la peinture ou 2 la photographie est
redoutablement réductrice et procéde d’'une méconnaissance
des spécificités de I'image de ¢inéma. Elle revient 2 ignorer la
photographie etla peinture et a réduire le cinéma 2 un collage
ou cohabiteraientle jeu emprunté au théatre, I'histoire a la litté-
rature et I'image 2 la peinture. Chaque composante seraitalors
une forme mineure de la forme originelle. Elle existerait sim-
plement parallélement aux autres. Et c’est souvent la facon

dont procede la critique vis-a-vis du cinéma, utilisant les quali-
ficatifs de la littérature, de la philosophie ou de la psycha-
nalyse et ne s'intéressant qu'au récit. Longtemps les jurys de
festival furent composés de gens de lettres qui faisaienta tortla
comparaison avec leur discipline. De méme, I'adaptation
d'une ceuvre littéraire est généralement appréciée relative-
ment 2 Poriginal, comme si le septiéme art n’était qu'une
machine a traduire. Et pourtant, nul ne songe a apprécier Don
Giovanni de Mozarten se référantexclusivementa la piece de
Tirso de Molina. Une critique de I'image de cinéma qui ne
fonctionnerait que par comparaison avec la peinture serait
une cuistrerie. Ce qu'il faut connaitre, c’est la nature de la filia-
tion qui agitd'un artsurun autre. Les préoccupations du direc-
teur de la photographie ne sont évidemment pas étrangeres
aux autres arts de I'image. Pas plus d'ailleurs qu’elles ne le sont
des autres arts du spectacle. Mais 'image de cinéma n’est pas
de la sous-peinture animée.
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1. Le Martyr de 5t-Denis, Bellechose (Musée
du Louvre).

2. Composition 1958, William de Kooning
(Roger-Viollet).

Le regard est d'abord attiré par les éle-
ments identificbles dont le contenu
sémantique est fort: le rouge du sang, la
téte tranchée. Une hiérarchie plostique
donnée par l'orgonisation des éléments
dans I'espace se superpose @ cette hiérar-
chie de sens : la composition. Remarquons
que la composition de I'image ne nous
impose pas de lecture chronologiquement
juste.

La peinture qui abandonne la représenta-
tion des objets propose des ceuvres dontla
lecture est entierement déterminée par

des données plastiques.



LE CENTRE D'INTERET, UNE NOTION BIEN SPECIFIQUE

Les criteres d’analyse faisant appel au «systéme de composi-
tion- de la peinture ne disent rien sur le film [ui-méme. Un
directeur de la photographie s’inspire directement de la
maniére de composer une ceuvre picturale, de I'idée d’un
clair-obscur, d’'une palette de couleurs, mais jamais il ne la
reproduit. Car il est une différence d’essence entre I'image de
film, etla photographie ou la peinture : I'image de film estsans
cesse changeante. Son pouvoirémotionnel estfonction d’une
composition qui se développe selon la cadence de projection
etle rythme du montage. A Popposé, chaque photo ouchaque
peinture se compose selon des durées de vision qui ne sontpas
conditionnées parune mécanique, Le spectateur peuten toute
liberté se contenter d’y jeterun bref coup d’ceil, il peut décider
de considérer 'ensemble, de s’attacher 2 un détail, de mettre
en relation plusieurs éléments. Il peut, comme Barthes, étre
touché par un «-punctum- probablement totalement étranger
aux préoccupations de I'auteur de I'image.

Analyserune image fixe sans penser a la durée estune erreur. Il
n’est pas certain que chaque peintre congoive son travail en
fonction de la durée de la perception. Mais une durée aléatoire
existe toujours et intervient dans la lecture de chaque ceuvre.
La vision n’est jamais globale et instantanée. Regarder une
image reléve de lexploration, partie par partie. Cest la
mémoire qui permetde reconstruire mentalementla composi-
tion générale. Les publicistes habiles qui simplifient leurs ima-
_gesdesorte 2 étre lisibles quasi parinadvertancele saventbien.
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L’ceuvre musicale a l'avantage d’étre percue exactement dans
Pordre de succession dans lequel elle a été concue, mais, note
Paul Klee, lors d’auditions répétées, 'inconvénient de provo-
quer la lassitude par le retour régulier des mémes impressions.
L’ceuvre pfasfz’qué présente pour le profane linconvénient de
ne pas savoir par ot commencer, mais pour 'amateur averti,
l'avantage de pouvoir abondamment varier l'ordre de lecture
et de prendre ainsi conscience de la multiplicité de ses significa-
tions.® Composer les images au cinéma, ¢’esten somme impo-
ser une trajectoire de lecture, un seul cheminement dans I'es-
pace du cadre dont la composition n’aboutit pas 2 une succes-
sion de configurations précises, mais 2 un processus incessant
de transformation. Pour cela, le cadreur guide le regard dansla
continuité. Il compose I'image 2 chaque instanten fonction du
déplacement des acteurs et/ou de la caméra, des plans qui pré-
cedent, de ceux qui suivent. Il peut méme la composer en
fonction de ce qui, par le son, par le texte ou par les autres
plans, est situé hors champ. S’il échoue, le récit se déforce car
le spectateur s’égare. On peut regarder le photogramme avec
les yeux qu’on a pour 'image fixe, alors on voit ce qu’il con-
tient mais on lui confére une logique autre que celle de la conti-
nuité. L’analyse du photogramme n’est pas ’équivalent de
I'analyse microscopique du plan, il propose a voir ce qui n’est
justement jamais perceptible : les détails qu’on n’a pas vus en
projection. Et pas forcément ce qui caractérise le plan. Le pho-
togramme est au plan ce que serait un accord tenu indéfini-
ment et sans variation 2 la phrase musicale harmonisée.



Il se trouve que I'ceil ne peut voir de fagon précise dans un
angle supérieur 2 deux ou trois degrés. On n’a jamais, en salle
de projection, une perception globale et instantanée de
I'image. Il faut donc que le cadreur nous impose un seul centre
d’intérét pour attirer notre attention. A chaque instant, les élé-
ments visuels doivent contribuer 2 focaliser le regard vers le
centre d’intérét, selon son évolution dans la durée du plan, et
de plan a plan, sachant que ces zones autour du centre d’inté-
rét ne sont pas consciemment lisibles. Ainsi, méme dans un
plan long réputé fixe, dont la profondeur de champ permet-
traiten principe une lecture en profondeuretglobale, il se peut
que le cadreur ne cesse d’effectuer de petits recadrages imper-
ceptibles selon qu’il désire focaliser I'attention, d’abord surun
personnage, puis sur un autre. A moins que le son, ou le mou-
vement d’un comédien suffisent 2 transporter le regard d’un
centre d’intérét 2 un autre. Mais il se peutaussi que justementle
son ou le mouvement interne 2 I'image rende le recadrage
imperceptible. Cette maniére de composer I'image au cinéma
est déja embryonnaire dans la mise en scéne et la mise en
place. Elle concerne donc autant les assistants que les machi-
nistes et le cadreur. La mise au point, parexemple, agitcomme
un véritable mouvement d’appareil, au méme titre que le
zoom ou le travelling. Un «passage de point- opére comme un
véritable mouvementde cadre. Sison rythme ne s’accorde pas
au déroulement du récit, il sera lourd et parasitaire, nuisible a
la compréhension etau pouvoir émotionnel du plan. Le point
fait partie de la composition de I'image. Le son peut'y contri-
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Histoire d'un crime, F. Letwan, d'aprés les
figures de cire du Musée Grévin, 1901,

C‘est la derniére nuit d'un condamné. La
scene du réve et la réalité sont dans un

méme espuace scénique. Ces cpolyptiques»

buer. Le montage méme prend activement part 2 la composi-
tion des images, dans la mesure ou il unit des parties — des
plans — dans un ensemble qui a sa composition propre. Lors-
qu’un film est diffusé a la télévision, les dimensions de I'écran
rendent ces principes de construction inopérants, car I'image
est percue d'une maniére trop globale. Le spectateur
n’éprouve plus le besoin d’explorer le cadre. Ce jeu subtil,
complexe, d’éléments sonores et visuels qui devaita I'origine
lui indiquer un cheminement n’a plus de raison d’étre.

LUMIERE ET DUREE
La relativité des valeurs lumineuses des couleurs etdes contras-
tes fonctionne aussi dans le temps. La composition de I'image

en fonction de la durée induitune idée de rythme qui peut étre

sont rares au cinéma hormis ceux de
Napoléon (A. Gance), de Woodstock (M.
Wadleigh), de certains génériques ou de
représentations de conversations téle-
phoniques. ki l'indifférence @ I'éclairage
est totale: tout baigne dans la méme

lumiére solaire.



linéaire, accéléré, ralenti, irrégulier. Devant un plan fixe, qua-
siment sans action ou mouvement, le regard peut errer. Le
temps est comme suspendu et le trajet du regard fonctionnera
sans doute comme devantune photographie ouun tableau. Le
cadreur peut alors construire son image comme il le ferait pour
une peinture ou une photographie. Mais la décision de la struc-
turer ainsi estde nouveau une décision liée 2 la durée du plan.
L’'image de cinéma se développe dans une durée limitée. Ce
type de composition de I'image est bien spécifique au cinéma
et étranger aux images fixes.

L'idée de rythme suggére en fait une dimension musicale:
cadrer consiste 2 organiser des éléments visuels dans le temps.
Et, comme en musique, I'impact émotionnel instantané est
conditionné par ce qui précéde et conditionne ce qui va
suivre. Chaque atmosphére lumineuse est elle aussi relative
aux autres. Il y a, certes, comme pour une image fixe, interac-
tion des valeurs dans I’espace. Le gris semble plus clair par rap-
port au noir, plus sombre par rapport au blanc, la pénombre
est d’autant plus profonde qu’un élément plus brillant en
donne la dimension, le rouge est plus violent 2 coté du vertet
ainsi de suite... Mais en plus les plans et séquences accoutu-
ment le spectateur 2 une atmospheére. Une atmosphére est
influencée parla mémoire des atmospheéres antérieures. Ainsi,
dans Providence (Resnais/Aronovitch), le traitement photo-
graphique du début; trés clair-obscur, sombre et froid, nous
plonge d’emblée dans 'univers décalé du pére. Petit 2 petit,
tout au long du film, ce traitement s’impose comme une
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Lles Joueurs de dés, G. de Latour. (Roger-
Viollet.) La circulation de la lumiére procéde
d'une analyse rigoureuse du réel. Mais
ette lumiére est au service d'une plasticité
qui la dépasse et que seule la peinture
peut atteindre. Le hiératisme des corps, ln
simplification sculpturale des volumes,

des gestes, cette impression paradoxale

espece de normalité et de référence. On pénétre 2 la longue
dans 'univers fantasmagorique du pére. Lorsque ensuite inter-
vient la séquence finale du repas, dont le traitement est volon-
tairement -normalisé et réaliste-, la confrontation des deux
registres photographiques crée un effet double. D’abord le
«réalisme- des images du repas ravive le -décalage- des images
qui viennent de se dérouler, c’est-a-dire I'univers onirique du
pére. Ensuite, la mémoire de cet univers décalé agit sur 'am-
biance réaliste qui nous est proposée, lui conféranta son tour
une sorte d’étrangeté magique.
Assurer la continuité photographique d’un film ne consiste
pas nécessairement 2 lui donner une seule tonalité visuelle.
Continuité ne rime pas avec monotonie. Sacha Vierny expli-
que que pour Mon Oncle d’Amérique d’Alain Resnais, ... tous
les problémes d’image, les nécessités de rupture ou de conti-
nuité étaient faits en vue dumontage... Iln’y a pas une unité de
lumiere, mais plusieurs.” En méme temps, labeauté de chaque
image préoccupe moins le directeur de la photo que la justesse
de cette image, au sens musical du terme. On peut trés bien
jouer faux la lumiere, comme I'explique Raoul Coutard a pro-
pos de son travail avec Godard. Si, pour une seule scéne, on a
le matériel nécessaire mais que trois jours apres, on se trouve
avec des bouts de ficelle, il faut faire tres attention, ne pas se
laisser tenter par des fioritures, ¢a se voit comme le nez au
milieu de la figure, comme si on mélangeait du 16 et du 35.7
Il y a pourtant des cas ou la référence 2 la peinture est directe-
ment visible. Il s’agit alors presque toujours de citation directe,
d'aplat et de relief... Lo plastique du
peintre s'exerce au-dela de son célébre
écdairage @ la bougie, seule those que le
<inéaste puisse matériellement imiter. Il y
a surtout une idée scénique : la maniére
dontles personnages sont disposés autour
de la bougie, un foyer qui organise I'es-

pate. Lo bougie prodigue autant la

lumiére que la mise en scéne.






généralement sous forme de reconstitution (la laitiere de Ver-
meer pour un film publicitaire). Il se peut qu'une caractéristi-
que visuelle forte ou intervenant de maniére trés répétitive
dans le film ou la séquence fasse penser a un style de peinture
particulier. Ce pourrait étre la diffusion trés accusée en exté-
rieur qui suggére un trait dominant de Monet ou Pissarro.
Toute peinture, méme la plus réaliste, la plus fidéle, donne une
image déformée du modéle. C'est finalement la maniére dont
cette déformation opére qui caractérise la qualité premiére de
ceuvre picturale. Et cette maniére de représenter I’'objetou de
traiter un théme plastique, I'image de cinéma est totalement
incapable de la reproduire, si ce n’est d’'une maniére vulgaire.
... Je ne crois pas que l'on puisse copier les peintres, c’est impos-
sible, c’est méme une erreur de la part des opérateurs. On ne
peut pas imiter Rembrandt ou Vinci, seulement s’inspirer des
lecons données par les peintres.” Et c’est Henri Alekan qui
parle!

Combien de fois entend-on citer les mémes références sur
base de la <ressemblance.: Rembrandt, Renoir, de La Tour...
C'esten ayant 2 I'esprit ce qui est spécifique 2 la peinture et ce
qui est spécifique a I'image de cinéma que I'on parvienta tirer
un profit du travail des peintres. On ne vise plus la ressem-
blance au maitre. On peut alors librement s’inspirer des pein-
tres, mémes les moins figuratifs, et retenir d’eux des thémes
plastiques particuliers comme le choc de couleur, les aplats, le
relief, la monochromie... Cette inspiration est presque tou-
jours indécelable a I’écran pour qui n’est pas dans le secret de
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la démarche du directeur de la photographie. Ainsi, la critique
s'est sérieusement fourvoyée (mais elle ne le sait pas) en
voyant dans La Femme du lieutenant frangais de Karel Reisz
une influence préraphaélite, alors que pour Freddy Francis, le
directeur de la photographie du film, la seule et unique réfeé-
rence en tournage était Turner!

LES ORIGINES DE L'UTILISATION CONSCIENTE DE LA LUMIERE

On peut mettre une date sur les premiéres interventions inten-
tionnelles de la lumiere au cinéma. Elles remontent aux
années 1915-1920, surtout chez les Scandinaves et chez les
Allemands, le soleil n’étant pas dans ces contrées une valeur
aussi stre qu'a Hollywood. C'est le début de I"autonomie par
rapport 2 I'éclairage solaire et la naissance de I'éclairage artifi-
ciel.

On n’imagine guére que des styles d’éclairage aient pu s’expri-
mer avant cette époque ou la seule maniére de procéder con-
sistait 2 exposer la scéne 2 la lumieére du jour et 2 en doser le
niveau. Pourtant sil’on estpersuadé qu'un style d’éclairage est
toujours inscrit dans un film, les premiers films doivent eux
aussi porter en germe le leur, aussi aléatoire ou ténu soit-il. Il
serait intéressant de voir si, 2 I'origine, le cinéma a envisagé
I'image a partir de la peinture, de la photographie, ou, qui sait,
d’autres arts du spectacle comme le théatre, le music-hall ou le
cirque, la lumiére jouant chaque fois dans ces univers un role
prépondérant. Si cela était, ces parentés existent-elles encore
aujourd’hui ?
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1. Les Vampires, L. Feuvillade, G. Guérin,
1916.
2. Jules et Jim, F. Truffaut, R. Coutard, 1962.

Le travail de studio en lumiére du jour dif-
fusée donnant un éclairage totalement
neutre a longtemps dominé la producion
<nématographique, méme dans des films
dont themes et décors appelaient un trai-
tement expressif de la lumiére. Ce degré
zéro de I'édairage o porfois revécu dons

les images de la Nouvelle Yague.

Linvention du cinéma esta la croisée de trois courants trés dif-
férents les uns des autres:

- les scientifiques, soucieux des mécanismes de la vision, et
de la reproduction du mouvementa des fins d’analyse scienti-
fique;

- les photographes, préoccupés par la représentation encore
plus fidéle de la réalité, la réalité dans la durée et le mouve-
ment;

— les forains, cherchant un spectacle encore plus -magique-.
Au départ, assez ironiquement, les gens de lettres ne partici-
paient pas a 'aventure.

Lorsque le développementde la photographie a permis la réa-
lisation d’instantanés, de nombreux scientifiques se sont jetés



sur cette nouvelle technique pour la perfectionner, inventer
mille systémes destinés 2 visualiser I'invisible. Le vol d'une
mouette, I'allure d’un cheval, la démarche d'un étre humain
ont été reproduits par Muybridge, Marey et son chronophoto-
graphe, Albert Londe et son appareil 2 plusieurs objectifs. Jus-
qu'a ce jour, l'instrument cinématographique demeure un
outil d’investigation scientifique, genre qui ne nous concerne
pas directement ici, quoique certaines prouesses scientifiques
donnent lieu 2 des films 2 grand spectacle. Remarquons tout
de méme que le cinéma scientifique n’hésite pas a mettre en
ceuvre des techniques de manipulation du réel et cela dés le
départ. Muybridge et Marey travaillaient sur des fonds de noir
absolu pour mieux visualiser les phénoménes qui les intéres-
saient. On peut citer les manipulations du temps (trés grande
vitesse de prise de vues, image-image), le jeu sur la couleur,
l'utilisation de la lumiére ultraviolette et infra-rouge. Autant
d’actes intentionnels sur la photographie. Et, chose remar-
quable, ces manipulations du réel sont réalisées au service de
I'objectivité scientifique.

Ce sont les industriels et photographes Lumiére qui firent I'in-
vention décisive. Mais il faut savoir que I'image animée ne les
intéressait qu'accidentellement. Et ils n’ont vu dans leur
invention, semble-t-il, qu'une forme de photo animée suscep-
tible de créer un engouement passager pour une curiosité
scientifique et technique. L'affiche du programme des projec-
tions au Grand Café et les commentaires des premiers specta-
teurs enthousiastes confirment cette idée.
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La notion de (re) mise en scéne etune fois au moins de scénari-
sation (L 'Arroseur) n’est pourtant pas totalement absente de
leurs préoccupations. De nombreuses scénes de famille ou de
genre apparemment prises sur le vif impliquaienta n’en pas
douter une organisation minimale, pour ne pas dire une mise
en scéne. Elles supposaient souvent la mise en place d’'un
appareil lourd et encombrant, la disposition des personnages
etdes accessoires en fonction du cadre, etc. Pourquoi les fréres
Lumiére n’ontls pas pu, ou pas voulu pousser plus loin leurs
recherches de forme et de contenu, la question reste posée.
De trés nombreux forains, illusionnistes, manipulateurs, y
compris des charlatans de premier ordre, exploitaient depuis
des décennies des spectacles d’ombre et de lumiére, des fan-
tasmagories lumineuses et des gadgets optiques.

Dans L 'Invention du Cinéma, Georges Sadoul rapporte la des-
cription faite de la lanterne magique par Michelet, en 1719,
dans le Dictionnaire philosophique : petite machine qui fait
voir dans l'obscurité sur une muraille blanche plusieurs spec-
tres et monstres dffreux de facon que ceux quin’en savent pas
le secret croient que cela se fait par magie.® 11 y eut Robertson,
que I'on qualifiait de physicien illusionniste, Caran d’Ache et
ses <ombres francaises- et, plus prés de nous, Emile Reynaud et
son théatre optique. Emile Reynaud serait 2 la fois le continua-
teur de la tradition des montreurs d’ombres et le précurseur
d’un genre cinématographique spectaculaire.

Le génie de Méliés fut de comprendre que le cinématographe
n’était pas seulement un outil d’investigation scientifique ou



La Case de I'Oncle Tom, E.S. Porter, 1903,
Dans les premieres interventions acives

de lo lumiére se conjuguent souvent des
univers fantasmagoriques ou théatraux

avec des techniques de trucages dinémato-

graphiques. Cette image est construite

avec deux sources de lumiére distinctes,
celle de la fenétre, d'inspiration réaliste,
est peinte sur le décor et matérialisée par
des films blancs, alors que la lumiére
irréelle jetée sur les personnages est pro-
bablement réalisée avec la lumiére du



1. Lo Brodeuse sous la lampe, Ledard, Fin
XIX® siecle,(Cabinet des Estampes, Bibliothe-
que Nationale).
2. le Marchand d'imoges, Film Pathé,
autour de 1910

Le décalage historique entre le travail du

photographe et celui du cinéaste.

un moyen de restituer le réel, mais bien un art nouveau en pro-
longement de la tradition fantasmagorique. Il jeta les bases de
ce nouveau spectacle en associant des techniques etdes proce-
dés éprouvés delascene avec des techniques de manipulation
cinématographique. Il n’était pas trés préoccupé par I'évoca-
tion du réel, bien au contraire. L'image animée est envisagée
comme un moyen de créer illusion, le féerique, la fiction
pure. C'était 2 'époque un véritable dépassement de ce qui
semblait étre jusqu’alors le cinéma pour le grand public et les

inventeurs : une simple curiosité scientifique, de la photo qui

bouge.
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Autrefois, les seules techniques utilisables étaient fatalement
basées sur le principe d’'une modulation de la lumiére du jour,
ce que faisaient peintres et photographes dans leurs ateliers
depuis longtemps. Les studios étaient d'ailleurs tous calqués
sur un méme modele : un espace suffisamment grand pour y
logerun décor, de larges baies vitrées équipées de rideaux opa-
ques et de draps blancs mobiles permettant un contrdle relatif
du niveau et de la qualité de la lumiére.

La mise en ceuvre de ces techniques d’éclairage convenait par-
faitement au travail des photographes : chaque «pose- pouvait
étre traitée d’une maniere spécifique et la diminution du
niveau lumineux résultant de la manipulation des draps et
rideaux était aisément compensée par une augmentation du
temps d’exposition. On utilisaitconsciemmentla perte de qua-
lité optique résultant d'un diaphragme trop ouvert et parfois
méme on ['accentuait pour tendre vers un «flou artistique-.
Malheureusement pour les cinéastes, la complexité et la multi-
plicité des situations qu’ils avaient 2 traiter, les contraintes scé-
niques et les déplacements d’acteurs faisaient de cet outil, le
studio, un instrument peu apte a satisfaire leurs besoins. A quoi
s'ajoutait la nécessité de travailler 2 un diaphragme plutdt
fermé pour assurer une netteté suffisante, et un temps de pose
limité au trentiéme de seconde 2 peu prés. La grande profon-
deur de champ répondait 2 un besoin de mise en scéne: le
cadre reproduisant 2 cette époque la scéne 2 litalienne, on
cherchait 2 ne pas limiter la lisibilité en profondeur. Tout cela
explique pourquoi les cinéastes prirent du retard par rapport

aux photographessurle plan de la lumiére. Ils ontd chercher
ailleurs des techniques plus adéquates. Le studio hérité des
photographes permettait tout juste d’assurer le degré zéro de
I’éclairage. La tendance 2 revenir 2 une esthétique proche de
celle de la photographie du débutdussiécle se retrouve dans les
décors naturels, en combinantsources douces et lumiére natu-
relle (Rohmer/Almendros, La Marquise d’O). La véritable
révolution technique et conceptuelle est en fait venue du
théatre. Il y avait déja un siécle que le rapportscéne-salle a I'ita-
lienne était bouleversé par |'efficacité croissante de I'éclairage
artificiel. Les lampes 2 gaz, 2 acétyléne ensuite, les jeux d’orgue
qui en permettaient le dosage.

L'attention des spectateurs, plongés dans la pénombre, se foca-
lisait sur la clarté relative de la scéne. Plus tard, entre 1900 et
1910, on commence 2 pouvoir moduler la lumiére électrique
avec des résistances, I'éclairage devientune donnée active de
la mise en scéne. L'utilisation consciente et volontaire de la
lumiére artificielle a d’abord été le fait du théatre et c’est trés
naturellement que des cinéastes formés a I'école de la mise en
scéne ont adopté ses techniques nouvelles et son esthétique
sous-jacente. En Allemagne, le travail de Max Reinhardt a sur-
toutdélimité un champ d’intervention trés formalisé etexpres-
sif de la lumiére. Inversement, aux Etats-Unis, David Belasco
développait au théatre une esthétique plus naturaliste des le
débutdu siécle, cherchantentre autres 2 se donner les moyens
de marquer le passage des heures, matin, jour, soir. Il y eut
aussi Craig en Angleterre, Antoine en France, Appia en Italie.



La Terre, A. Antoine, P. Castenet et L.H

Burel, 1921 (Bibliotheque de I'Arsenal).

Défenseur d’un théatre naturaliste, André

Antoine chercha ou cinéma un moyen
d'échapper aux artifices de la scéne. Ce
décor et cette lumiére naturelle sont une
sorte de fuite en avant vers la photogra-
phie pure appliquée au cdnéma, qui

annonte le naturalisme desannées 60-70.
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Dés les origines donc, etjusqu’a ce jour, deux types d’exploita-
tion radicalementdifférents s’affrontent: d'une partle cinéma
du réel, fiction ou reportage, d’autre part, le cinéma de I'imagi-
naire. Il est bien évidemment impossible de tracer une fron-
tiere précise entre ces deux genres fondamentaux, de nom-
breux films jouant 2 la fois sur les deux registres, et des cinéas-
tes attachés 2 la tradition du cinéma du réel ont des maniéres
tres personnelles de le traiter: Flaherty, Vertov, Ford, Renoir,
Leacock, Kazan, Loach, Varda ne I'expriment pas de la méme
facon. Ce qui frappe, c’est surtout la difficulté de trouver un
dénominateur commun 2 tous ces réalismes.

1. Le Comte de Monte Christo, 1™ époque
H. Poudal, L. Chaix et G. Guérin, 1914-
1917 (Roger-Viollet).

2.laZone de lamort, A.Gance, L.H. Burel,
1917 (Roger-Viellet).

Pouctal, comme beaucoup d’'outres, fut
profondément influencé par le Théatre
libre d’'André Antoine. Fondamentale-
ment, son réalisme photographique se
construit autour de la source visible. L'effi-
cacité lumineuse de cette source est proba-
blement renforcée par une lampe @ ar¢,
plus une lumiére supplémentaire ampli-
fiant son effet : le contre-jour latéral droit
etune compensation a la face gauche. Abel
Gance exploite plutét I'effet de clair-obs-
cwr. Une source ponctuelle trés latérale se
combine & une légére compensational'op-
posé. Sans pouvoirle qualifier d'irréaliste,
cet éclairage obéit surtout a des impératifs
dramatiques.



Du réalisme, I'on pourrait parfaitement dire qu’il consiste a
produire des images conformes a I'idée qu’on se fait de la réa-
lité, et d’en imposer une certaine conscience. Or, cela varie
selon les convictions esthétiques, philosophiques, politiques
ou les courants de mode.

L'analyse du traitement photographique des films estl'une des
clés qui permet de rattacher un film 2 I'un de ces deux grands
courants. L'usage des trucages esta cet égard trés révélateur. La
plupart du temps, ils sont destinés a faciliter la réalisation de
certains effets, que ce soit pour des raisons financiéres, ou par
I'impossibilité d'agir autrement. C’est la facon dont les truca-
ges sont présentés dans la littérature spécialisée. Il s’agit pres-
que toujours de recréer la baie de Naples en studio pour éviter
les frais de déplacementd’une équipe entiére ou de provoquer
un cataclysme sans perte de vies humaines. Le trucage est
réussi si l'illusion du vrai est parfaite. Cette application des tru-
cages renvoie 2un cinéma du réel. Al'opposé, les mémes tech-
niques exactement peuventservir l'onirique, le fantastique, le
magique. Dans La Luna de Bernardo Bertolucci, les dimen-
sions, les couleurs de cette lune toujours pleine sont loin de la
représentation réaliste. Les habits de saison de Peau d’Ane de
Jacques Demy, ou les habits de lumiére des parents de Super-
man de Richard Donner, ne sont nullement plausibles. Les
passages de lieux etla mobilité des effets lumineux de Coup de
cceur de Francis Ford Coppola ne cachent pas leur théartralité.
Dans les premiers cas, le trucage est une solution technique a

un probléme pratique, il doit passer inapercu. Dans les sui-

Le Cabinet du Docteur Caligari, R. Wiene,
W. Hameister, 1920.

Quelques ingrédients expressionnistes...
Déformation expressive des décors, des
acteurs par les costumes, acwentuation du
jeu par la lumiére, anamorphose des
formes par les ombres projetées, ombres
souvent peintes sans relation logique avet

la source visible.






vants, tout 2 l'inverse, il s’affirme, il est créateur de sens.
Une autre clé permet d’interpréter les styles en renvoyant de
maniére plus subtile peut-étre au réalisme ou a 'imaginaire : la
photographie des visages. Ainsi le traitement des visages a
I'époque du Glamour renvoie-t-l 2 une vision idéalisée de la
beauté et de la sensualité. A l'opposé, le charme de Jean Seberg
dans A bout de souffle de Jean-Luc Godard ne doit rien, lui, a
I'artifice photographique, de toute évidence il cherche la réfe-
rence au vrai et au quotidien. En régle générale, des éclairages
dont les fondements sont la référence au vrai et 2 la lumiere
naturelle renvoient a un propos filmique réaliste, quitte a ce
qu’ils en donnent une vision poétique ou impressionniste.
Inversement, le plein feu d’ Un Américain a Paris de Vincente
Minnelli, les ciels rouges du Territoire de Raul Ruiz ou la con-
vention du Film Noir américain, sontautant d’exemples d'un
travail différent sur la lumiére, ne revendiquant pas une
dépendance au modele-: nature ou réalité quotidienne. Les
auteurs de ces films sont plus redevables a Méliés et aux gens
du spectacle qu'a Lumiére et aux photographes.

A celariend’étonnant: la représcritati(m théatrale suggere ["ar-
tifice et la mise en scéne: la maniere de porter la voix des
comédiens, la présence de la salle et la frontiére salle-scéne,
méme lorsque cette scéne est éclatée et se trouve dispersée
dans le public, la certitude que I'acteur qui sort de scéne pour
aller dans la piece 2 cOt€ se retrouve en faiten coulisse prés du
pompier de service, etc. Le travail de la lumi€re est moins

asservi au réel. Les gens de théitre parlent d’images et ils ont

1. Quaor des brumes, M. Carné, E. Shuftan,
1938 (Roger-Viollet).
2. Loulou, 6.W. Pabst, G. Krampf, 1929.

3. La Bete humaine, J. Renoir, C. Courant et
Cl. Renoir, 1938.




L’homme et la femme, la belle et la béte,
convention aceptée jusque dans les réa-
lismes affirmés. Dans ses versions les plus

radicales, le naturalisme a combattu cette

convention qu'il jugeait idéaliste.




raison, méme si parfois il poussent trop loin cette formalisa-
tion. Mélies se rattache 2 cette tradition du spectacle, I'expres-
sionnisme allemand ne nie pas cette parenté.

A leur maniére, certaines comédies musicales américaines des
années 50 ont cette dimension théatrale, davantage par les dé-
cors et les éclairages que par la nature et la structure des récits.
Que le registre photographique d’un film reléve du réel ou de
I'imaginaire, on peut y déceler des parentés avec la peinture,
mais seule une photographie relevant de cette ligne imagi-
naire est susceptible, parfois directement, de renvoyer aux
autres arts du spectacle etnotammentau théatre. En effet, surla
scene d’un théatre de music-hall ou de cabaret, les régles de
construction lumineuse obéissent 2 d’autres lois que le réa-
lisme. La lumiére est entierement 12 pour soutenir le propos,
créer une émotion visuelle complémentaire de 'émotion dra-
matique. Dans une mise en scéne de théatre on fera évoluer la
lumiére, du sombre au clair, du chaud au froid, du contrasté au
doux, sans aucune justification logique naturaliste. Le metteur
en scéne peut méme escompter un effetéquivalentau cadrage
cinéma grice 2 la lumiére : elle peut pointer, indiquer ou isoler
dans 'ombre.

Fellini, particulierement dans E la nave va, revendique cetie
filiation au théatre par le coté artificiel des décors et le traite-
ment de la lumiére. Coppola utilise dans Coup de cceur des
techniques directement inspirées du théatre sans heurter le
moins du monde les spectateurs. On assiste 2 des change-
ments permanents de lumiére qui ponctuentles situations par

la couleur (passage a 'orange, au rouge, au bleu), par la direc-
tion et le niveau sans que cela soit nécessairement justifié par
des modifications des origines de lumiére int€grées au décor.
_ Drautres changements de lumiére, a I'intérieur d’un cadre
fixe, focalisent le regard du spectateur 2 un endroit, comme le
ferait une poursuite de music-hall.

_ Les découvertes de ville, de ciel ou de nature affichent leur
matérialité de -toile de fond» (comme pour E la nave va) . L'ar-
tificiel accentue des ciels étoilés, des soleils couchants et des
aubes.

_ Des fonds de décor, translucides, représentent d’abord le
mur du fond, lorsqu’ils sont éclairés, et une fois teints une
ouverture sur un autre décor qui s’allume. Cette technique,
sans doute inspirée du tulle allumé ou éteint au théatre, sug-
gére le changement 2 vue. Le procédé est rendu plus sophisti-
qué encore par 'usage du «trucage 2 la glace-.

_ Le passage des feuilles de décor trahit I'existence méme du
décor comme artifice.

Les changements de lumiére sont congus aussi bien comme
point d’orgue 2 la fin d’une séquence, comme ponctuation
dramatique, comme moyen de changer de lieu ou comme
passage 2 ’'onirique. Coppola comme Fellini indiquent parun
signe particulier que I'on sort de 1a convention cinématogra-
phique courante. Pour Coppola, c’est 'usage d’un rideau de
scéne en début et fin de film. Pour Fellini, c’est un passage du
noir et blanc 2 1a couleur en début et le plan final qui montre
I'infrastructure du studio, équivalent des coulisses.
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Dans le méme registre, il y a Le Paltoquet de Michel Deville,
photographié par André Diot, etle travail d’Alain Resnais pour
Meélo. Non loin de 13, le film de Gérard Mordillat éclairé par
Jean Monsigny, Billy the kick, auquel la critique n’a pas prété
I'attention méritée, bouleverse toutes les conventions de topo-
logie, de raccord image et décor. Dire que ces films trahissent
le langage cinématographique est un non-sens car c’est préci-
sément ce genre d’expérimentation qui enrichit le cinéma.

Il estintéressant de noter que la critique a voulu voirdans Coup
de coeur des interventions décisives et dominantes de la tech-
nique vidéo, alors qu’elles sont 2 peu prés inexistantes.Ilyala
confusion entre asservissement électronique des mouve-
ments de cameéra, utilisation de programmations électroni-
ques des jeux d’orgues pour controler la lumiére, utilisation de
visées vidéo sur des caméras film d’une part, et tournage en
vidéo d’autre part. Cette confusion a été savamment entrete-
nue par Coppola d’ailleurs. En réalité, la majorité€ des effets
visuels relevent conceptuellement et techniquement de vieux
trucages de théatre ou de cinéma, portés a un degré de sophis-
tication extréme grice 2 une machinerie électronique
moderne. La distinction entre <vidéo- et ce que nous appelons
ici «machinerie électronique- estabsolument nécessaire. Carle
terme vidéo renvoie aujourd’hui 2 'univers de la télévision,

1. André Malraux, La Psychologie de l'art, Skira, 1958.
2. Roland Barthes, La Chambre claire, Cahiers du Cinéma-Gallimard, 1980.

3. Gerald Millerson, The Technique of Lighting for Television and Motion Pictu-

res, Focal Press, 1972.
4, Lotte H. Eisner, L’Ecran démoniaque, Eric Losfeld, 1965.
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qui a ses spécificités et son langage propre, ne serait-ce qu’en
fonction des conditions de réception (la télévision familiale
dans le salon).

Si, demain, la qualité etles cotts de production de I'image élec-
tronique arrivent 2 concurrencer ceux de I'image photo chi-
mique, nul doute que les cinéastes sauront en tirer profit
comme ils ont su passer volontiers du son optique au son
magnétique. Cela ne modifierait pas fondamentalement la
nature du spectacle cinématographique qui estun langage, un
art de Pillusion, un art proche du théatre, du cirque et du
music-hall. Jattends encore de voir quel est 'impact de la télé-
vision; j'attends qu’ellem’offre I'équivalent en beauté, en force
ou méme en vie, d'une image cinématographique. Cela ne
pourrajamais remplacer lamagie d’une salle sombre o, assis
au milieu d’autres gens, vous regardez un film, une piéce ou
des marionnettes dit Welles.® Le cinéma estun artdu spectacle
etles cinéastes des saltimbanques. Bruno Nuytten revendique
cette parenté avec les gens de la balle : ... Pourquoi les films ne
vietllivaient-ils pas? Cette fragilité fait partie du charme du
cinéma (...) la venue d’une équipe de cinéma dans un décor,
c'est, tout a coup, un grand branle-bas de combat, et puis, on
range tout, on passe un coup de balai, on s'en va, et c’est

fini...1°

5. Pierre Francastel, L fmage, la vision et l'imagination, Denoel-Gonthier, 1983.
6. Paul Klee, Théorie de I'art moderne, Denoel-Gonthier, 1982.

7. Cinématograpbe n® 68, juin 1981.

8. Georges Sadoul, L'mvention du cinéma, Denoél, 1948.

9. Sonovision, décembre 1983.

10. Cinématographe n° 68, juin 1981,






[A [LUMIERI

On utilise couramment 'expression, «prendre une photo de
quelque chose ou de quelqu’un-. Le vocabulaire de I'optique
géométrique établit la méme dichotomie: espace objet et
espace image. Entre les deux un objectif opére la transforma-

LUMIERE

La fabrication des images reléverait uniquement d’opérations
techniques liées a cette discipline, et accomplies avec plus ou
moins de «sens artistique-. Pourtant, lorsqu’on consideére le
cinéma d’animation, la distinction entre I’objet et son image
est beaucoup plus difficile 2 établir (un cello est déja une
ébauche d’image) ; elle est totalement impossible dans le cas
d’images électroniques de synthese. Les cellos ou les informa-
tions digitalisées stockées dans une mémoire sont bien évi-
demment les matériaux 2 partir desquels se construit I'image
finale. Il en est de méme dans le cinéma de fiction : décor,
acteurs, costumes, maquillage, montage, autantde composan-
tes de Pimage finale 2 I'écran. La plupart des fondements
visuels préexistent au travail de la lumiére, constituant ce que
l'on pourrait appeler «'image potentielle-. Le directeur de la
photographie travaille sur ce mat€riau, partie par partie, plan
par plan, le plus souvent dans le désordre imposé par le plan
Ede travail (donc rarement selon l'ordre chronologique du
irécit) eten ayanttoutau plusune prescience de la construction
ét‘male de 'image quisera donnée par le montage. Responsable
en titre, il esten fait coauteur de I'image, 2 cOté du chefdécora-
teur, du créateur de costumes, du chef maquilleur, du chef

ORCHESTHEL

tion de I'un vers l'autre. Comme s'il y avait, d’une part, la réa-
lité matérielle du décor et de la scéne, totalement étrangére a
I’image et, d'autre part, une opération spécifique de mise en
image donts’occupe exclusivement’équipe de prise de vues.

ET DECOR

monteur..., ettravaille avec les autres, sous la direction du réali-
sateur. Le degré etla qualité de la collaboration entre ces divers
responsables dépendent des individualités, de la nature du
film, et surtout de la personnalité du réalisateur, dont I'activité
essentielle consiste, au stade de la préparation comme sur le
plateau, 2 orienter le travail de chacun. Quels que soientla qua-
lité de la collaboration entre les membres de I'équipe (I’ascen-
dant éventuel que le directeur de la photo exerce sur un res-
ponsable ou sur le réalisateur, ou celui qu’il subit lui-méme),
son travail prend racine dans les fondements de I'image pro-
duits par d’autres et dans la réalité des outils disponibles ou
envisageables: sources de lumiére, filtres, caméra... Il n’est
donc pas possible de parler honnétement de lumiere sans
aborder en priorité la réalité instrumentale du méter. L'on
insistera tout au long de cet essai sur la relation entre I'image
de cinéma et la durée, donc le montage, pour qu’il ne soit
pas nécessaire de lui consacrer un développement.

Construire de toutes piéces un décor en studio, ou chercherle
lieu le plus adéquatdans la réalité (un décor «naturel»), il s’agit
toujours de se donner un espace scénique approprié au récitet
2 la mise en scéne imaginée. Les incidences d'un choix heu-



1. Mélo, A. Resnais, 1986, maquette du
decor de 1. Saulner.

2. Melo, A. Resnais, 1 984, photo du décor,
B. Chevojon.

3. Mélo, A. Resnais, C. Van Damme, 1986,

photogramme tire des essais

Le travail de la lumiére, esquissée dans la
maquette par le décorateur, s'achéve sur

le jev des acteurs.

—_—
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reux ou malheureux sont multipliées et déterminantes: le
décor est une premiere concrétisation matérielle de la réalité
dramatique du récit. Il est 'univers dans lequel les acteurs €vo-
lueront. On doit le concevoir en fonction des personnages:
les acteurs jouent le décor comme ils jouent les situations,
comme ils jouent avec un partenaire ! Les choix de styles, de
couleurs, de dimensions doivent s’harmoniser avec les choix
des costumes, des accessoires, des coiffures, des maquillages,
et pas seulement en termes de critéres de beauté ou de vérité
historique. Le décor détermine aussi un espace physique qui
favorise un type de mise en scéne, des mouvements et posi-
tions de caméra plutdt que d’autres. Il jette enfin les bases d'un
travail de la lumiére, etde trois maniéres. Il y ad’abord la réalité
des volumes, des valeurs de gris et de couleurs, la matérialité
apparente des surfaces, et le ton généralement réaliste ou
décalé des lieux. Ce sont les matériaux de base sur lesquels
s’élabore la lumiére. Ensuite, I'architecture du lieu. Elle porte
en germe une architecture de la lumiére : portes, fenétres, sour-
ces de lumiére apparentes, plus ou moins grande complexité
des éléments qui délimitent 'espace scénique et qui favorisent
la pénétration de la lumiere. Enfin, ce que le spectateur ne voit
jamais en salle : toute 'infrastructure non apparente, les déga-
gements, les caches aménageables pour le travail de la
lumiere. S’il y a des trucages, l'incidence du décor sur la
lumiere est encore plus évidente : la facture d’une découverte,
I'allure d’une silhouette de ville 1a nuit, les fausses perspecti-
ves, le mélange d’éléments composites telle une image proje-
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tée sur écran mariée au décor, autant d’interventions sur
I'image qui fontappel aussi bien a des techniques de décorque
de prise de vues. Il n’y a pas d’options de décor qui ne soient.
en méme temps des options d’image.

Ainsi, pour Mélo d’Alain Resnais, décider que la découverte
ciel nuit sera bleue, constellée d’étoiles et agrémentée d’une
pleine lune induit un style d’image qui ne peut plus étre natu-
raliste : jamais, de nuit, le ciel n’apparait bleu, et lorsqu’il y a
pleine lune, on ne voit presque plus les étoiles. Choix concep-
tuel donc, mais aussi technique : quelle est la nature des maté-
riaux utilisés pour cette découverte, de quelle maniére peut-on
matérialiser les étoiles et la lune, etc.

En extérieur, l'incidence d’un choix de décor est encore plus
critique étantdonné les conditions météorologiques variables
qui déterminent de maniére absolue I'apparence 2 I'écran. Ily
a, certes, des moyens d’intervention possibles par filtrage et
par'apport de lumiére additionnelle, mais on estrelativement
impuissant face aux caprices de l'astre du jour. On peut, bien
sQr, rencontrer des situations accidentellement favorables
comme la bonne prise tournée juste 2 I’heure idéale par le
temps souhaité mais, en régle générale, le controle strict des
décors extérieurs passe par une méme formule : beaucoup de
temps, donc beaucoup d’argent.

C'était le cas pour Tess (Polanski/Unsworth-Cloquet) ol tou-
tes les scénes extérieures furent tournées au moment idéal.
Pour Barry Lyndon (Kubrick/Alcott) c’était guetter l'alter-
nance idéale des passages nuageux avec quelques centaines




de figurants qui attendaient. Lors du tournage de La Chair de
lorchidée (Chéreau/Lhomme), aucun décor extérieur ne fut

LUMIERE

Dans son travail, le directeur de la photo est confronté 2 deux
espaces. Il y a d’abord celui, réel et bien tangible, du décor,
avec ses dimensions propres, sa matérialité qui restreint les
possibilités d’emplacement des sources d’éclairage et impose
éventuellement un type particulier de travail de la lumiére.
Ensuite 'espace qui sera visualisé 2 I'écran. Ce qui compte 2
l'arrivée, ce n’est pas la maniére dont I’espace réel est éclairé
(contrairement 2 ce qui se passe au théitre), mais la maniére
dont'espace apparait éclairé 2 I'écran au travers du filtre- des
points de vue successifs de la caméra.

Le fait qu'une séquence soit congue en plans longs, épousant
plusieurs points de vue successifs plutdt qu’une succession de
plans simples et courts, aura surtoutune incidence pratique : il
est plus difficile de tenir une atmosphére photographique lors-
que I'on est confronté 2 plusieurs points de vue et positions
d’acteurs successifs dans la durée d’'un plan séquence. En
revanche, le fait que la séquence soit vue au travers d'un objec-
tif particulier délimite des zongs d’intervention possible de la
lumiere. 11 faut, avant de développer ces points de vue, préci-
ser la nature des différences entre les objectifs, quitte 2 faire
ceuvre d’iconoclaste et 2 contredire ce qui est généralement

admis,

Page suivante: M. le Maudit, F. Lang, F.A.

Wagner, 1931,
La relation magique de la lumiére avecles

éléments, le jeu, le costume. Le compli-
ment pourrait aller tout droit a 'opéra-
teur. Mais enlevex simplement le cha-
peau, que reste-t-il de Iimuge? Vous
désarmezx et l'acteur, ot 'opérateur.

ensoleillé. Cela implique fatalement une attente et une
meéthode de travail cotteuse.

ET CADRE

On parle le plus souvent de trois types d’objectifs : les objectifs
dits normaux, les longues focales, appelées généralement, 2
tort, t€léobjectifs, et enfin les courtes focales, dites grands-
angles. Il y a aussi les zooms ou objectifs 2 focale variable, qui
vontdes courtes aux longues focales par simple manipulation
d'un levier ou d’une commande électrique. Les différentes
maniéres de définir mathématiquement un objectif normal
donnent des résultats contradictoires. Plus le format s’€largit,
plus il est difficile de déterminer une normalité qui satisfasse
tout le monde. Ainsi, en scope (ot le rapport de hauteur-lar-
geurestde 1:2,35) fautil considérer la hauteur de I'image, ou
la largeur? Tourner en scope consiste 2 travailler avec un
grand-angle et une focale serrée en méme temps. On consi-
deére dans la pratique que le 35 mm est I’objectif normal. Pour
certains cinéastes cela peutétre le 40 ou le 50, pour d’autres le
32 ou mémele 25 (ces chiffres sontfonction du format 35 mm
classique).

Les focales courtes ont la réputation de déformer. Cela n’est
vrai que si 'objectif considéré est de qualité médiocre. De
toute fagon, c’est face 2 un réseau de lignes perpendiculaires
que 'on peut évaluer le taux de déformation d’un objectif, etil
se peut trés bien qu’une focale normale ou longue déforme
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plus qu'une courte. Le sentiment «étrange- li€ 2 I'usage d’une
courte focale vient de ce que le regard porté sur les choses est
inaccoutumé mais il ne s’agit pas a proprement parler de défor-
mation.

1l est communément admis que les focales ont en soi une inci-
dence sur la perspective. C'est trés discutable. La perspective
dépend surtoutde la place qu'occupe la caméra parrapportau
sujet, I'objectif opérantcomme un sélecteur du champ, exacte-
ment comme le peintre sélectionne son cadre a I'aide d’un
viseur dans Mewurtres dans un jardin anglais de Peter Greena-
way.

Ces affirmations, que l'on peut parfaitement démontrer
mathématiquement, reléventa premiére vue d’une discussion
académique, puisque a l'arrivée la perspective proposée a
I’écran est bien différente selon que la scéne a été filmée avec
une courte ou une longue focale. Mais parler ainsi de la pers-
pective etdes objectifs permetde cernerune réalité fondamen-
tale du travail cinématographique d’abord apparente sur le
plateau: la réalité physique de la relation entre la caméra et
'équipe d'une part, la scéne et les acteurs d’autre part. Choisir
une focale particuliére étant donné une situation, c’estse posi-
tionner par rapport 4 cette situation et partager cette position
avec le spectateur. Choisir une focale plutdt longue pour une
grosseur de plan donnée implique que I'on s’éloigne du per-
sonnage, que I'on prenne de la distance. Le décor sera a ce
moment-12 moins présent et les déplacements d’acteurs dans
I'axe de la prise de vues n’engendreront pas de différence de

grosseur de plan trés sensible. Les déplacements dans I'axe de
la caméra semblent ralentis, et le tassement perspectif qui
résulte du point de vue plus éloigné rend les volumes par des
aplats, y compris ceux des visages. Il en résulte une sorte de
négation de 'espace, un rythme interne au plan plutot lent,
voire hiératique. Comme le décor est quantitativement moins
visible, les éventuelles modulations de la lumiére ne sont
visualisables que s’il y a mouvement d’acteur dans la profon-
deur. La lumiére agit moins sur le décor, plus sur les acteurs.
Avec une longue focale donc, inutile d’essayer de construire
une lumiére de type expressionniste, la focale utilisée anéanti-
rait cette tentative. Une relation de cette nature entre la lumiere
etla focale utilisée est évidente chez Bresson : son objectif nor-
mal quasimentunique estle 50 mm ; ¢’estdoncune focale rela-
tivement longue. Ce regard bressonien sur les choses, qui
passe par un obijectif particulier, est aussi un regard sur la
lumiére. De Mouchette ou Balthazar (Cloquet) a L’Argent (De
Santis) c’estla méme recherche de douceur, d’aplat, de désatu-
ration.

Au contraire, choisir pour une méme grosseur de plan une
focale trés courte rapproche du sujet, 2 le toucher presque. Le
point de vue ainsi épousé parait étrange, la morphologie du
visage regardée de trés pres est trés accentuée, on a un senti-
ment de proximité physique avec les acteurs et le moindre
mouvement de l'acteur dans I'axe de I'appareil produit des
modifications trés sensibles de grosseur de plan. Cette proxi-
mité de la caméra fait que tout mouvement de personnage
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1. les Dames du bois de Boulogne, R.
Bresson, P. Agostini, 1945,

2. Au hasard Bolthazar, R. Bresson, G.
Cloguet, 1966.

Dans lu premiére imuge, 'architecture de
la lumiére dramatisante, assique, proche
du «trois points» de studio. Le style visuel
de Bresson se cherche encore.

I fallut attendre ln Nouvelle Vague quiosa
une photegraphie moins brillante en har-
monie avet le «regard» du 50 mm bres-

sonnien,
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(s’asseoir, se lever, faire un pas a2 gauche ou 2 droite), nécessite
des recadrages considérables et sensibles 2 I’écran. Le décor
estfortement présentet, sans cesse, on voitmur, plafond etsol.
Cette présence du décor est exaltée par les mouvements d’ap-
pareil. La perspective qui résulte des points de vue trés rappro-
chés, et parfois inaccoutumés, est magnifiée et les volumes
sontaccentués. Une mise en scéne basée surl'usage de courtes
focales donne un sentiment de rythme rapide, de violence ou
méme parfois d’étrangeté. Le décor, omniprésent, peut, bien
sar, étre traité en aplat par la lumiére, avec le risque de contre-
dire la maniére dont il est regardé par I’objectif. Du fait que,
pour une méme grosseur de plan, des portions de décor trés
importantes sont visibles, les ombres des comédiens et diffeé-
rents éléments du décor ont plus de chances d’étre eux aussi
visibles. On peut essayer d’en réduire I'importance par la
lumiére, mais on peutsurtoutdécider d’exploiter cette compo-
sante naturelle de 'image qui est la conséquence directe du
choix instrumental qu’on a fait: la courte focale.

Le choix d'une focale dominante courte oulongue a une autre
incidence, pratique et matérielle, sur la lumiére. Avec une
courte focale la caméra étant plus prés de I'action et décou-
vrant plus de décor, il reste moins de place disponible pour
positionner les sources. C'est accentué par le fait qu'autour de
la caméra, il y a toujours un nombre impressionnant de colla-
borateurs essayant 2 juste titre d’étre au plus prés de ’action
(réalisateur, scripte, perchman, machiniste, directeur photo,
assistants...). On est ainsi conduit, en décor naturel, 4 utiliser



1.2 Lo Soif du mal, 0.Welles, R. Metty,1958
(Cahiers du Cinéma).

Inversement la courte focale appelle une
lumiere qui sculpte les volumes et ponctue
Fespace.

La courte focale, c'est aussi le paradoxe
d'un champ large et d'une extréme proxi-
mité. C'est plus qu’un gros plan, c'est un
dialogue entre le personnage et la

caméra, le per ge et le spect L




des sources dont I'encombrement est réduit, positionnées
selon les possibilités, et selon des angles d’incidence qui ne
favorisent pas I'aplat. De petites sources, donc. La lumiére qui
en €mane est ainsi inévitablement plus dure, plus direction-
nelle, et les ombres projetées sont relativement nettes. 1l
n’existe pas de source dite «soft- dont le volume soit négli-
geable. Tout milite donc pour un traitement de la lumiére plu-
tdt contrasté. La mise en ceuvre de certaines options de cadre
n'induit pas un style d’éclairage précis, le penser serait une
fausse interprétation de ces lignes. Tout au plus ces choix favo-
risent-ils un registre, dans lequel beaucoup de choses sont pos-
sibles. 11 serait faux aussi de penser que c’est encore un
exemple ou la technique limite 'imagination. La technique
brime I'imagination lorsque I'imagination ne se nourrit pas 2
son tour de sa réalité instrumentale.

Chaque instrument 2 sa tessiture et sa coloration propres. Il
s’agit de les connaitre pour arriver 2 orchestrer 'ensemble. Au
lieu d’étre un frein 2 limagination, chaque domaine du
cinéma participe 4 I'’élaboration du langage et peut ouvrir des
horizons insoupconnés. Sil’on choisitd’utiliser fréquemment
une courte focale etsil’on souhaite aussi obtenir un traitement
lumineux procédant plus par zones vastes et douces, il est pos-
sible qu’on soitamené 2 résoudre cette question en agissantsur
le décor: on peut trés bien envisager d’intégrer les sources
lumineuses au décor, sous forme de larges ouvertures don-
nant sur ’extérieur, de dalles lumineuses, de murs et de pla-
fonds lumineux. On peut aussi concevoir ce décor de sorte
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que ces €léments constitutifs permettentd’y loger des sources,
ou encore multiplier les sources apparentes de lumiére
comme les appliques, lampes de chevet, néons, bougeoirs ...,
en somme, cela revient 2 concevoir un décor ad hoc du
studio ! Dans le cas opposé de la longue focale dominante, on
peut envisager des déplacements d’acteurs importants dans
un décor suffisamment vaste pour que le directeur photo
puisse y aménager des zones de clarté et d’obscurité. Ces ryth-
mes lumineux seront alors révélés par les déplacements des
acteurs, puisque la longue focale limite la perception du décor
et donne un sentiment de tassement perspectif.

Therese, d’Alain Cavalier, éclairé par Philippe Rousselot, pro-
pose un univers visuel tout a fait surprenant, voire paradoxal.
La mise en scéne, entierement réalisée sur un fond de cyclo
neutre, utilise le nombre minimal, strictement nécessaire
d’éléments de décor pour esquisser le lieu ou la situation : ici,
une chaise, 12 une table, ailleurs quelques bancs, deux litsetun
guéridon. Malgré cela, ces images laissent un souvenir de pré-
cision réaliste, de richesse visuelle sans contradiction avec’as-
cétisme du Carmel. Le travail de la lumiére, tout 2 fait excep-
tionnel, parvient a suggérer les sources de lumiére et leur
nature, 'atmosphére du lieu, ’heure... Toutcela généralement
combinéa I'usage de focales longues. Grice au tassement pers-
pectif, les focales longues donnent une importance quasi
égale aux éléments et personnages de I'avant et de I'arriére-
plan, gommant la matérialité du fond.

Plutdt que de se contenter d’un cyclo uniformément gris, Phi-



lippe Rousselot et Bernard Evein, le décorateur, ont préféré tra-
vaillersur le fond 2 coups de brosse, en référence aux fonds de
Pécole de la nature morte du XVIIE™ siécle. 11 fallait casser -I'ef-
fetdu cyclo- pour donner une profondeur a ces gris, leur con-
ferer une matérialité résiduelle.

On peut donc conclure que la lumiére se meten scéne exacte-
ment comme le jeu des acteurs. Le choix d'une focale domi-
nante est déterminante aussi en reportage : Jaccopetti, comme
tous les paparazzi, garde sa distance ou se planque pour pou-
voir 2 loisir manipuler la réalité et les gens. Il utilisera plutot
une longue focale. Leacock, Le Masson ou Rouch, au con-
traire, affirment leur présence, ils entrent dans 'action avec
leurs caméras. Il y aau départ honnéteté et courage a procéder
delasorte ; les personnes filmées n’ignorent pasla présence de
la caméra et peuvent trés bien se rebeller.

Certains réalisateurs veulent pouvoir exploiter une inspiration
soudaine, une situation accidentelle particulierement favo-
rable. Un découpage peutse résumer, comme dans Un bomme
et une femmede Claude Lelouch, aunschémadebase. Le réali-
sateur introduit un élément perturbant 'action prévue pour
bénéficier de la spontanéité et de la fraicheur de réaction des
comédiens, du -naturel- de leur jeu. A ces moments-13, il est
impossible de préjuger des temps forts de 'action, de la réalité
desdéplacements des acteurs, de lacaméra etdes optiques que
on utilisera. L’éclairage doitdonc englober la scéne. L’opéra-
teur livre un décor éclairé pour un maximum de positions de
comédiens et de caméras possibles. Par la force des choses, cet

éclairage fonctionnel se neutralise lui-méme. Tout au plus,
quelques effets seront marqués, sommairement, comme la
présence lumineuse d’une fenétre. Fautil considérer qu'un
directeurde la photo quise plie a ce genre de discipline ne peut
produire qu'une photographie de qualité trés moyenne ? Non,
car le travail du directeur de la photo ne consiste pas a produire
de la -belle image- en fonction de critéres de beauté arbitraires,
mais de I'image juste. Et dans les situations que nous évo-
quons, la justesse de ton des images a I’écran doit beaucoup 2
la maniére souple etlégere de procéder sur le plateau. L'erreur
consisterait justement 2 vouloir 2 tout prix faire preuve de vir-
tuosité, en détruisant complétement le travail de la caméra, des
acteurs et du réalisateur.

Si I'on souhaite que I'éclairage participe d'une maniére ou
d’une autre 2 'émotion dramatique du film, il faut s’appuyer
sur une mise en place rigoureuse, fixée par des répétitions
mécaniques et des répétitions de jeu. C’est en relation avec la
réalité d’'un mouvement d’appareil et le jeu d’acteur, que les
décisions -fines- d’éclairage peuventse prendre. La revendica-
tion de liberté plus grande pour les comédiens, le réalisateur et
la caméra est une revendication individuelle et spécifique a
certains auteurs. Pialat, Cassavetes et Loach en font partie.
Leurs choix impliquent un éclairage neutre, une technique
dite «a la Coutard-. Contrairement 2 une idée répandue, cette
facon de faire n’est pas typique de la Nouvelle Vague, elle I'est
tout au plus de quelques auteurs de la Nouvelle Vague etd’au-
jourd’hui.

L'Argent, M. I'Herbier, J. Kruger, J. Letort,
L. le Bertre, 1929 {Bibliothéque de ['Arsenal).

Indépendomment de la focale utilisée, le
décor peut Induire sa propre idée de

lumiére.







La technique de réalisation ~toutes grosseurs de plan - tous-
axes- consiste 2 couvrir les scénes de jeux de la maniere la plus
compléte possible de sorte a fournirau montage un maximum
de matiére utilisable. La scéne est couverte une premiére fois
en plan d’ensemble fixe (establishing shot - le plan qui établit
la situation). Ensuite, on couvre toute I'action selon plusieurs
grosseurs de plan pour chaque personnage (plan avec
amorce, plan sans amorce, gros plan, trés gros plan). Cette
technique, fastidieuse pour les acteurs qui peuvent &tre ame-
nés 2 répéter vingt a trente fois la méme scéne, a 'avantage de
laisser toute latitude au montage et peut, en fin de compte, leur
eétre favorable. Afin que le systéme soit pleinement rentable au
montage, il faut que les acteurs répétent a chaque prise, pour
chaque grosseur, inlassablement les mémes gestes, au méme
moment, et jouent selon le méme rythme. Ainsi, chaque

moment d’un plan peut étre raccordé 2 la suite correspon-
dante de (presque) n’importe quel autre plan.

Face 2 cela, le directeur de la photo n’a d’autre choix que de
concevoir une base d’éclairage facilement et rapidement
adaptable aux nombreux points de vue possibles, donc un
éclairage o les effets seront relativement neutralisés. Plus le
nombre de personnages, donc de points de vue possibles est
élevé, plus la situation lui est défavorable. Si, par souci d’éco-
nomie, la scéne est assurée par plusieurs caméras selon plu-
sieurs points de vue simultanés, plus aucun effet n’est pos-
sible: la moindre source de lumiére qui marque une attaque
pour un axe devient un violent contre-jour pour un autre axe.
Cette méthode de tournage estsouventutilisée pourles drama-
tiques de télévision et les feuilletons de série.

LUMIERE ET UNIVERS SONORE

La particularité du traitement sonore d’un film est une chose
trés mal percue par le public et la critique. Toutau plus retient-
on un traitement musical étonnant comme ceux orchestrés
par Kubrick, passant des ceuvres du répertoire classique 2 la
moulinette du synthétiseur, le rapport musique-montage de
Manbattan ou la mise en ceuvre de moyens techniques 2
effets, comme le Dolby stéréo. Je ne prétends absolument pas
comblerici cette lacune et les points de vue que j’exprime sont
évidemment trés partiels et incomplets. Il me semble cepen-

(9]

I

dantimportantd’indiquera quel pointla bande-son peutinter-
férer sur I'image et réciproquement. Car chaque domaine de
expression cinématographique s’intégre a I’ensemble, et
Pimpact de 'un d’eux ne peut étre appréhendé sans que 'on
soit plus ou moins conscientde sa participation 2 ’ensemble et
de sa relation aux autres domaines. Ainsi, 'usage du Dolby sté-
r€o bouleverse totalement la maniére dont le spectacle ciné-
matographique est recu en salle de projection. Le film projeté
sur un €cran classique, fatil de grande dimension, détermine



un espace scénique circonscrit 2 I'écran, auquel s’ajoute I'es-
pace off écran, le hors champ. Le son, semblant venir des «cou-
lisses», vient perturber la relation établie du spectateur 2
I'écran. Ce pouvoir de I'image a suggérer cet espace hors
champ s’en trouve remis en cause. La représentation de I'es-
pace tridimensionnel 2 I'écran est niée par la réelle tridimen-
sionnalité du son. Le son et I'image dans ce cas ne se fondent
pasdans un ensemble harmonieux etcohérent. Le son défoca-
lise Pattention du spectateur. Cet antagonisme entre visuel et
sonore ne peutse résoudre qu’en donnantaussia I'image cette
dimension du spectacle total et en passant par 'image en trois

dimensions.
On peut utiliser le son pour suggérer la matérialité du décor.

1. Permanent Vacation, J. Jarmush, |. Lebo-
vitzet, T. Di Colli, 1980.

2. Un condamné & mort s'est échappé, R.
Bresson, LH. Burel, 1956,

1. Libre circvlation de Vacteur, vérité du
grain, une lumiére «sale», une lumiére

juste.

2. Espace-son dans un couloir de prison.

«Ce film... nous en gardions des images de
larges perspectives de prison. Or si I'on
regarde bien le film on s‘apercoit que I'au-
teur o pu tourner dans une portion
d'espace extrémement réduite. C'étaient
les sons réverhérés des sifflets, des paos,
des bruits de defs qui, & eux seuls avaient
imprimé desimages dans notre souvenir.»
{ Michel Chion, Le Son au cinéma, Cahiers

du Cinéma, Editions de I'Etoile, 1985).



On peut. par le son, confirmer, dénaturer ou nier la nature des
matériaux visibles dans I'image : la coloration sonore particu-
liere au sous-bois, 2 la neige, aux murs de béton, aux tapisseries
murales d’un salon... Autant d’éléments donton peutjouer et
qui conférent 2 I'image des qualités qu’elle ne peut produire
seule. La représentation de I'espace est évidemment liée aux
movens optiques que l'on met en ceuvre: emplacement et
mouvementd appareil, objectifs utilisés. Mais elle estaussi liée
au son. La notion de plan sonore est I'équivalent absolu du
plan image. Une prise de son peut suggérer la proximité ou la
distance en jouantsur un savantdosage de présence, réverbé-
ration ou résonance. De la méme maniére, on peut suggérer
I'exiguité ou la grandeur d’un décor.

On peut accentuer le sentiment de distance, et c’est I'équiva-
lent d'un plan réalisé 2 la courte focale. On peut nier cette dis-
tance et ¢'est I'équivalent d’une séquence traitée 2 la longue
focale. indépendamment de la grosseur de plan. On peut
aussi, par le son, confirmer le sentiment d’espace et de dis-
tance indiqué par I'image comme cela s’est beaucoup fait 2
I'époque de la Nouvelle Vague dés qu’elle a pu travailler en
son synchrone. L'ingénieur du son Antoine Bonfanti est un
défenseur fervent de cette esthétique. On peut neutraliser cet
espace en lui conférant une forme d’abstraction et introduire
une sorte de dissonance son/image créant un décalage que
I'image ne pourrait produire seule. Fellinia une facon trés par-
ticuliere d’aborder la relation espace sonore-espace visuel.
Quelles que soientla grosseur de plan ou la distance apparente

a l'image, la bande-son parole reste sur le méme plan sonore.
Cela n’est certes pas la conséquence inévitable de la pratique
de la postsynchronisation, car il est tout 2 fait possible de
recréer en studio la notion de plan sonore. Il s’agit donc d’un
choix esthétique qui décolle la parole de I'image, lui confére
une vie propre et indépendante, lui donnant ce coté non réa-
liste, méme dans les situations les plus banales comme un exté-
rieur-rue ou un décor naturel. Dans Raging Bull, de Martin
Scorsese on est confronté 2 deux manipulations opposées du
temps et de 'espace. Cathy Moriarty déambule au ralenti dans
la boite de nuit (rallongement du temps) alors que la bande-
son nous donne le sentiment d’une durée inaltérée tout en
transfigurant la perception de I'espace dans le brouhaha géné-
-al de la boite de nuit, des conversations chuchotées et fort
éloignées sont clairement perceptibles! C’est une sorte de
manipulation de I’espace par le son, du temps par I'image. Un
bel exemple d’interaction image-son, spécifique au cinéma.

Une géne réelle peut naitre d’une relation spatiale son-image
inadéquate. Pensons par exemple 2 ces personnages de toute
évidence trés €loignés de I'appareil qui se disent des mots ten-
dres et que nous entendons, alors que I'image indique bien
que cela est normalement impossible. Dans un ensemble fil-
mique ot le son a autrement toujours suggéré la distance
sonore d'une maniére quasiment naturaliste, un tel plan est
une fausse note. Pensons 2 la difficulté qu’il y a2 traiter I'opéra
au cinéma. Le chant et le jeu, construits pour la scéne, sugge-
renttoujours la distance. Dans le cas de gros plans surles chan-
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Eva, J. Losey, G. di Venanzo, 1962
Canons de beauté et critéres esthétiques:

ici les criteres de beau et de laid sont avant

tout dramatiques.




teurs on a immangquablement le sentiment qu’ils hurlent sur-
toutsi le son estlui aussi traité en gros plan. Des questions de ce
type ont été posées par Don Giovanni de Joseph Losey sans
quelles soient réellement résolues. Le son enfin peut révéler
'atmospheére visuelle. Ainsi, dans des cas extrémes, desscénes
de petit matin en été, dans des pays chauds ot il n'y a plus de
rougeoiement 4 'horizon, ot le soleil est bien levé, pas de
brume au sol et aucune raison particuliere d’obscurcir le ciel
ou I'ensemble de I'image, seul le son peut indiquer concréte-
ment ce petit matin. Et grace a cela, on peut méme avoir le sen-

timent d’'une atmosphére visuelle particuliérement juste. Si
l'on se refuse dans un tel cas 2 construire I'image aussi par le
son, il ne reste plus au directeur de la photographie qu’a jouer
d’artifices conventionnels et de clichés pour signifier vaille
que vaille le petit matin. La séparation des tiches et les habitu-
des de plateau font que le plus souventil n’y a pas de concerta-
tion directe entre les responsables du son etde I'image surun
plan conceptuel. C’est dommage car cela permettrait proba-
blementa chacun de pousser plus loin sa propre investigation
créatrice.

LUMIERE ET JEU D’ACTEUR

Lorsqu'on parvient a évaluer I'étroite interdépendance entre
jeu d’acteurs et travail de I'image, on réalise que le travail de
l'opérateur n’est pas exclusivement dominé par des préoccu-
pations plastiques. A certains moments méme, il doitoser faire
abstraction de ce type de considérations, ce qui ne doit pas
I'empécher de faire de la -bonne image- de cinéma. Que dire
d'un directeur de la photo qui, confronté 2 des enfants, 2 des
comédiens non professionnels, ou 2 des moments trés forts ou
volatiles d’'une scene, casserait la magie du moment par des
interventions esthétisantes, c’est-a-dire sans rapport aucun
avec l'objet du travail. On a vu dans le passé que des attitudes
de retrait apparentées a I'humilité ont pu engendrer une nou-
velle esthétique (Néo-Réalisme, Nouvelle Vague). Vu sous
I'angle de sa relation avec le jeu, le travail de la lumiére est

incontestablement un instrument de mise en sceéne. Il parti-
cipe, avec les acteurs, 2 I'interprétation dramatique du récit.
Les critéres de beau et de laid ne sont plus strictement plasti-
ques, mais aussi dramatiques. La lecture que le directeur de la
photographie fait du scénario, les discussions avec le réalisa-
teur etI’étude des décors permettent certes 2 celui-ci de se faire
une idée a prioridu ton photographique juste. Mais cette idée
ne se vérifie ou ne s’infirme que lorsqu’on sait quels acteurs
ontété choisis, lorsqu’on voit comment sous les directives du
réalisateur ils interprétent le récit. Ce <comment- renvoie aussi
bien au ton qu’a la technique qu’ils utilisent.

LE JEU, LE DECOUPAGE ET LA LUMIERE

Les découpages bien connus d’Hitchcock (Zes Oiseaux) ou
d’Eisenstein (fvan le Terrible) sont’'un et ’autre écrits comme



de véritables partitions. Chaque composante a été longue-
ment et précisément réfléchie a priori, en fonction de ['unité
d’ensemble (ce quin’exclutpasune certaine latitude d’adapta-
tion aux réalités imprévues du plateau) . De trés nombreux élé-
ments, jusqu’aux bases méme de I'interprétation des person-
nages, ont été préconcus. Il suffit de voir 2 quel point les des-
sins d’Jvan le Terrible renvoient 2 la réalité du personnage a
Pécran. Méme la lumiere est plus qu’esquissée dans beaucoup
de cas. Cette maniére de procéder peut étre li€e 2 une concep-
tion toute personnelle du travail, elle peut étre le résultat d’im-

Gerfrud, C.T. Dreyer, H. Bendtsen, 1944.

pératifs spécifiques comme la prévision des nombreuses com-
posantes d'un trucage ou la nécessité de caler le jeu et les mou-
vements d’appareil surun rythme musical. Ce travail n’est évi-
demmentenvisageable que siles acteurs ontune maitrise tech-
nique suffisante et qu’ils acceptent aussi de se plier 2 des con-
traintes techniques de cadre, de positions, de marques au sol...
Poussé al’extréme, le trajetd’'un acteur n’est pas quelque chose
qu’il découvre comme une nécessité émanant du personnage
qu’il construit progressivement de répétition en répétition,

mais reléve de la décision autoritaire d'un réalisateur

On ne peut pas affirmer avec certitude que
le jeu a dii s'aligner sur une idée de
lumiére. Mais si les acteurs manquent de
precision dans levr déplacements, ils ne
seront plus dans la lumiére, ils joveront
doncmoins juste. Il n'y a pas que le cinéma
hollywoodien qui impose la rigueur des

marques au sol.



démiurge. L'acteur doit se soumettre et construire le person-
nage 2 partir de données matérielles qui sont totalement en
dehors de lui : sa place relativement aux autres acteurs, ses tra-
jets et leur durée, ses gestes et sa place dans le cadre, la durée
d’un silence ou d'un temps fort, la maniére de jouer des acces-
soires, etc. On peutexiger des acteurs qu'ils prennent trés exac-
tement une position particuliere pour qu'a la fin d’un plan
complexe un rayon de lune, par exemple, vienne toucher les
yeux mais pas le nez ni la bouche. Le jeu complexe des mar-
ques au sol et la précision draconienne des mouvements
acteur-caméra n'agissent pas ici comme inhibiteurs de 'inter-
prération, car toutes ces contraintes apparentes sonten faitdes
guides matériels dont se sert toute I'équipe, y comptis les
acteurs, pour construire 'oeuvre. L'acteur sait que I'effet lumi-
neux auquel il doit se plier (pourvu qu’il soit bien congu) est
comme un accessoire de jeu qui lui estoffert et qui peut contri-
buer 2 son expressivité. La lumiére, tout comme le cadrage et
les mouvements, peut étre entierement préméditée. Les
acteurs viendrontjouer dans 'espace scénique trés précis ainsi
constitué. Le ton juste de la photographie existe au préalable
comme le ton juste du cadre, du décor, du jeu et de la musique.
Le travail ne consiste pas 2 découvrir ce ton juste en cours de
tournage mais a le construire avec fidélité surbase d’'un décou-
page-partition faisant force de loi. C’estsur ce type de données
qu’ontéte construits des personnages mythiques du Glamour
oude la Série noire. Pour réaliserun travail photographique de
cette nature, il faut pouvoir s'appuyer sur des acteurs qui

acceptent de se soumettre 2 cette discipline, et, 2 I'inverse, il

faut que le film dans son ensemble et le jeu en particulierappel-

lentce type de photographie. Dans sa version la plus industria-

lisée cette maniére trés «américaine» de procéder peut devenir
tres sclérosante. Trop souvent les réalisateurs n’ont pas les

moyens de contrdler ensemble du travail, chaque aspect
étant confié 2 un spécialiste : le découpage méme lui échappe

le plus souvent, ainsi que la décision finale du montage. Cha-

que collaborateur fonctionne indépendammentdes autres, et
'unité d’ensemble ne peutétre acquise que sil’on s’appuie sur

des recettes éprouvées. Généralement, c’estle studio ou le pro-

ducteur qui donne le ton etchacun doits’y conformer. La qua-

lité du travail est plus dans la qualité de la facture que dans1’ori-

ginalité. Sur le plan photographique, on arrive ainsi a repro-

duire inlassablement les mémes nuits 2 'ameéricaine (ciel bleu

dense avec petits nuages blancs, clair de lune en contre-jour),

les mémes traitements des visages, le méme brio dans I'éclai-

rage des décors. Souventméme, le directeurde la photo doitse

contenter de concevoir 'éclairage des acteurs 2 partir de «dou-

blures lumigre-.

Le talent d'un réalisateur ne se mesure pas pour autant 2 sa
capacité de tout préméditer jusqu’aux moindres détails, le tra-
vail de plateau n’étant 2 ce titre qu’exécution. Faire passer au

film, aprés montage, une épreuve de conformité 2 1a partition

originale pour en apprécier la qualité est évidemment abet-

rant. Le processus de conception et d’écriture du film peut tres

bien déborder sur le plateau etsur le montage. Dans ce cas, un!
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film ainsi congu induitdes comportements d’acteurs, de cadre
et de lumiére trés différents. En effet, méme si le réalisateur a
des a priori de style définis sur focale, durée de plan, rythme
interne, style de jeu, couleur ou contraste, les choix définitifs
de mise en scéne etde mise en place ne peuventse faire que selon
I’évolution du jeu des acteurs. Le travail des acteurs ne consiste
pas alors 2 se conformer avec fidélité 2 des indications pré-
congues, mais 2 chercher avec le réalisateur le ton, les gestes et
les rythmes les plus adéquats. Ce travail de maturation du scé-
nario peut méme aboutir 2 en modifier certaines données de
base. Le cadre etla lumiere ne peuventque se plier aune réalité
qui s’élabore progressivement: cadre et lumiere se déduisent
en ce casdu jeu, touten respectant les options de style du réali-
sateur, le travail de la lumiére ne peut que suivre la progression
du jeu. Dans cette optique, fixer un cadre et des trajets a priori,
poser des marques au sol revient 2 contraindre les comédiens
physiquement, donc 2 inhiber leur jeu. Cela ne veut pas dire
pour autant que le travail devienne aléatoire. Seulement,
comme le cadre s’est déduitdu jeu, la précision des marques et
des mouvements sera suffisante lorsque les répétitions de jeu
elles-mémes auront atteint le niveau requis. Cette méthode de
travail conditionne celle du directeur de la photo. Le travail de
préparation de la lumiére implique la construction d’ un sys-
teme de lumiére modulable devant lui permettre d’intervenir
rapidement, apres les premiéres répétitions.

Les décisions définitives ne peuvent &tre prises que fondées
sur un mouvement d’appareil précis et un jeu suffisamment
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élaboré. Méme si le directeur de la photographie préjuge de la
maniére de traiter tel moment, ce n’est que la réalité du jeu qui
peut justifier un choix radical d’éclairage. Faut -il jouer le con-
fort de lisibilité ou au contraire le clair-obscur ? De toute facon,
comme les positions de caméras etd’acteurs ne sont pas fixées
au préalable, il est impossible d’imaginer et de réaliser I'éclai-
rage entierement avant les répétitions. Le travail d’acteur en
devient certainement moins mécanique. Trés vite les acteurs
ont moins conscience des marques qui fixent leur trajet puis-
que ces marques sont le plus souvent un simple constat de la
réalité de leur jeu. Au-dela d’un certain stade de développe-
mentdes répétitions il vaut mieux s’adapter a de légéres modi-
fications d’interprétation plutdt que de casser le travail de
construction des personnages par des interventions maladroi-
tes. C’est dire 'importance du chef machiniste au travelling.
Non seulement il doit étre parfait mécaniquement dans 'exé-
cution de ses mouvements, mais aussi sensible 2 de légéres

variations de rythme et de durée. On comprend I'importance
du travail préparatoire du directeur de la photo qui doit lui per-
mettre de réagir rapidement et discrétement aux variations
d’une prise 2 l'autre. Car il n’est pas souhaitable de figer les
acteurs dans des positions de corps et de visage trop artificiels
sous prétexte de tendre versun idéal de lumiére. Le travail dela
lumiére risque sans doute d’étre moins brillant, moins specta-
culaire. Mais il a toutes les chances d’atteindre une justesse de
ton plus grande. Qu’il en soit conscientou non, le directeurde
la photographie se trouve alors autant impliqué comme inter-



préte du film que comme fabricant de belles images. Cela sup-
pose de sa partun investissement plus personnel, une collabo-
ration avec la réalisation plus intime et qui dépasse le cadre
strictdu savoir-faire technique. La question qui se pose alors est
la suivante : faut-il que le jeu des acteurs se plie 2 une lumiére et
un cadre préconcgus pour atteindre 'unité de style, ou bien
fautil cadrer et éclairer d'aprés un jeu quis’estdéveloppé libre-
ment?

Cette unité de style, écrivait Eisenstein en 1935, l'équipe tout
entiere peut la réaliser et c'est le plus soubaitable. Mais le

théatre se trouve ici en posture plus avantageuse. L’étape des

répétitions se déroule dans un travail et un progres collectif

autouret al'intérieurde la mise en scéne. L'individualité isolée

1. L'Homme blesse, P. Chéreau et son
equipe 1983 (Christophe L.).

Cest la scéne jouée par les acteurs qui
commande et focalise I'action, I'attention

de I'équipe.

2. le Feu Follet, L. Malle, G.Cloquet,1963
(Cahiers du Cinéma).

Une lumiére construite d’aprés le jeu reste
une lumiére «construite». C'est 'une des

lecons de lo Nouvelle Vague.
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s’insere dans la conception générale, dans la silbouette d’en-
semble de I'ceuvre...! Woody Allen avait certainement des
préoccupations analogues pour la réalisation d’Intérieurs: le
tournage relativement court pour les USA a été précédé de plu-
sieurs semaines de répétitions dans le décor et une bonne part
de I'équipe y assistait. Plus prés de nous, Alain Resnais a réalisé
Meélo, d’apres la piéce de Bernstein, en organisant le travail
dans le temps d’'une maniére proche de celle pratiquée au
thédtre : construction progressive des personnages en salle de
répétition d’abord, sur le décor ensuite. En tout, quatre semai-
nesavanttournage. Le tournage sur le plateau respectait le plus
possible la chronologie. La mise en place, le découpage et le
cadrage se déduisaient du jeu. Cette démarche n’est pas anti-
cinéma du tout. Il n’y a pas de suprématie totale du jeu au détri-
ment de I'image, du son, du décor ou du montage. Les idées
sur la forme du film préexistent aux répétitions, le décor est
fatalement imaginé et construit avant ces répétitions et déter-
mine l'aire de jeu et les possibilités de cadrage etde lumiére.
On répete avec des a prioride style, d’image, de photographie.
A priori qui se retrouvent bien dans Mélo: pas de variation
excessive de grosseur de plan, la caméra épouse I'action dans
la durée (plans longs), le cas échéant elle sort des limites du
décor (espace peu réaliste), refuse d’aérer la piece par des
effets qui font«cinémas. Les options de lumiére sontdictées par
une nécessité dramatique plus que par le réalisme, allant jus-
qu’a étre modulées dans le plan ou la séquence. Simplement,
ces principes de base étant posés, c’est en assistant aux répéti-
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tions qu’ils prennent corps, se nuancent etse précisent. Surle
plateau, lesacteurs n’'ontpasainsile sentimentd’étre enfermeés
dans un cadre ou contraints par une lumiére, puisque cadre et
lumiére émanent de la réalité de leur jeu.

Une technique de réalisation analogue en apparence a été
mise en ceuvre par Hitchcock pour La Corde mais avec une
finalité toute différente : 'objectif premier était de donner le
sentiment d’un film constitué quasiment en un seul plan
tourné en temps réel. Les bobines de film ne dépassant guére
300 m, soit une dizaine de minutes, il a fallu prévoir des rac-
cords particuliers permettantde donnerle sentimentde la con-
tinuité du plan.

Il fautdire que cette démarche de Woody Allen ou d’Alain Res-
nais a quelque chose d’exceptionnel. On ne peut 'envisager
que siles décors sont peu nombreux etdisponibles, s’il y a peu
d’extérieurs réels etsi le scénario n’implique pas de nombreux
personnages. Mais surtout ce travail estimpossible sil'on envi-
sage les acteurs comme les stars décrites par Edgar Morin : Sur
le plateau les acteurs sont un peu comme des enfants et des ani-
maux : de la matiére premiére non spécialisée sous la direction
de vrais techniciens qui sont les ingénieurs, les mécaniciens, les
caméramen, les réalisateurs. Ils peuvent méme étreréduits a la
condition d’objets.”

Lorsqu’on compare le film et la vidéo, on tient compte en
général des différences technologiques liées aux deux sup-
ports sur le plan de la fabrication. Il est déja plus rare que 'on
analyse les retombées liées aux modes de diffusion (salle de




spectacle, salon et couloir de métro). Mais on oublie générale-
ment de mesurer P'effet des relations trés particuliéres au sein
d’une équipe vidéo. Sur un plateau de télévision cl:_assique le
réalisateur reste la plupartdu temps dans son aquarium — régie-
image, d’ot il n’a qu’une vision médiatisée de I'action (par les
moniteurs vidéo, les haut-parleurs) et aucun contact direct
avec les collaborateurs techniques et les acteurs. Cela change
complétement la nature et la qualité du travail et des relations.
Si 'on suit Coppola, ardent défenseur d’un cinéma en vidéo
haute définition, dans ses réves les plus fous, on milite pourun
cinéma qui, au stade de sa fabrication, est totalement
déshumanisé, un cinéma de synthése (comme on fait la
musique avec un synthétiseur de son). Faire tourner
les décors par une équipe a I'autre bout du monde, faire tour-
ner séparément les acteurs, a 1a limite sans qu’ils se rencon-
trent, dans un studio équipé de quelques accessoires et un
fond bleu destiné au trucage ultérieur, mettre chaque collabo-
rateur dans une situation telle qu'il lui estimpossible d’avoir le
sentiment de participer 2 la fabrication d’un ensemble, voila
qui nous €loigne sensiblement d’un idéal eisensteinien, par
exemple. Acteurs et techniciens image etson, tous se trouvent
alors réduits 2 la condition d’objets manipulables 2 loisir. Ce
qui compte réellement lorsqu’on compare la vidéo et le film,
ce ne sont pas les différences techniques liées au support. Ce
sont les différences de mode de fabrication et de diffusion
engendrées par le support nouveau et les répercussions sur la
nature méme des ceuvres que I'on est amené 2 fabriquer.

62

Aux yeux du souvenir, ). Delanney, R. Le
Febvre, 1948 (Roger-Viollet).

Le contre-jour qui effleure les cheveux de
Michéle Morgan est sans doute le prolon-
gement de I'ataque fenétre. Mais I'atta-
que sur le visuge vient d'aillevrs. Id, I'ar-
chitecture de la lumiére est de toute évi-
dence plutat dictée par le star system que

par le respect du réalisme.

Cette approche un peu schématique de la relation image-jeu
d’acteur serait incomplete si 'on n’abordait pas la situation
particuliere ol le jeu exerce une suprématie totale sur cadre et
lumiere. Si, comme Pialat, on veutse donner les moyens d’ex-
ploiter la spontanéit¢ d’une inspiration soudaine, ou les
retombées d’un élémentnon prévu, ou encore 'apportd’'une
part d’improvisation, la technique image et son 2 mettre en
ceuvre est forcément une technique minimaliste qui doit
d’abord assurer le premier degré des choses, et certainement
pas intervenir comme un poids. C'est d’autant plus vrai pour
des films fondés sur un fragile équilibre de fiction vécue,
comme certains films de Rouch ou de Loach. Ici, le style de
I'image aura la caractéristique d’'une caméra trés mobile, de
I'usage tres fréquent du zoom. La lumiére se limitera 2 la
lumiére naturelle, les sources réelles étant renforcées d’un
appointéventuel. L'opérateur ne mettra pas en avantdes crité-
res esthétiques comme un diaphragme minimal pour garder
une profondeurde champ, mais fera un large usage d’objectifs
2 grande ouverture et de traitements poussés dés que cela
s’avérera nécessaire. Il est important que, de son cOté, le réali-
sateur ne formule pas une demande au niveau photographi-
que quisoitincompatible avecle registre général du film et par-
ticulierement avec le type de travail qu’il adopte vis-a-vis des
acteurs.

LUMIERE ET IMAGE D'ACTEUR

Aujourd’hui, et particulierement en Europe, le star-system ne
domine plus la production cinématographique comme dans



les années 30 2 60. Néanmoins, les motivations économiques
et les mécanismes de projection-identification qui 'ont sous-
tendu restent encore vivaces, méme s’ils ont été malmenés
plus d’une fois par plusieurs crises esthétiques ou infrastructu-
relles. C’est ainsi que la plupart des acteurs, au-deld d’un cer-
tain niveau de notoriété, doivent tenir compte de I'image que
le public se fait d’eux, surtout si les producteurs du film cons-
truisent leur projet autour de cette image justement, avec
comme arriére-pensée la valeur marchande qui peut y €étre
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associée. Dans les situations les plus caricaturales, le directeur

de la photo est amené 2 envisager I'éclairage de la -star- (qui
peut étre un homme bien entendu) d’abord en termes de con-
formité au mythe. La qualité de son travail se mesure d’abord 2
son aptitude 2 exalter cette image mythique de I'acteur. Dans
ce cas, éclairer la star, c’est éclairer deux personnages qui, si le
projet est incohérent, peuvent étre totalement antagonistes. Il
y a le personnage décrit par le scénario, interpré€t€ par un
acteur dont on peut potentiellement envisager le traitement




photographique d'une maniére trés audacieuse le cas échéant,
en toutcas n’obéissantqu’a des impératifs internes au projet. Et
puis il y a le personnage mythique de I'acteur, qui s'impose sur
le plateau avec plus de force que le reste. Et ce personnage
mythique-1a conditionne évidemment le registre photogra-
phique envisageable tout comme il conditionne le style du
maquillage, la coiffure, les costumes et établit une hiérarchie
entre les différents acteurs. La «star- ne compose pas un person-
nage, c’estle personnage qui doit se conformerau mythe. Et,a
moins de participer 2 la création du mythe (mais on n’en est
jamais conscient au tournage), le travail de chaque technicien
et du réalisateur consiste aussi a se conformer a ce mythe eta
exploiter, donc a travailler selon des critéres de beauté, de
féminité, de virilité ou de jeunesse éternelle qui préexistent au
film. La beauté archétypale de la star retrouve le biératisme
sacré du masque ; mais souligne Morin, ce masque est devenu
parfaitement adbérent, et s’est identifié au visage confondu
avec lui.*

L’incidence surle travail de la lumiére dans son ensemble peut
étre €énorme, on peut trés bien étre amené 2 s’imposer un sys-
ttme d’attaque lumineuse, conditionné avant tout par le
visage de I'acteur plus que par la justesse du ton, de I’atmos-
phére ou du lieu. L'adoucissement de I'image résultant de la
diffusion parfois trés forte que I'on utilise pour le gros plan
doit-il étre répercuté sur 'ensemble des plans, ou faut-il accep-
ter la rupture de ton photographique du gros plan au plan
large ? Une focale particuliére s’'imposera trés vite pour le gros
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plan, et le réalisateur verra la gamme de focales utilisables limi-
tée avec les conséquences que I'on imagine sur le plan du
rythme et du rendu de I'espace. Si un profil est plus favorable
qu'un autre, on estamené a regarderlascéne d’'un seul cotéeta
organiser la mise en place selon ce profil. On peut étre obligé
d’éviter des plans trop rapprochés réunissant la star et un
comédien, ou des plans complexes qui 2 un moment s’arré-
tent 2 un gros plan sur la star, car la nature de 'éclairage et le
taux de diffusion que ce momentimplique sontincompatibles
avec le reste du plan. Il faudra faire un plan spécial etmettre en
ceuvre les moyens que cela suppose. Incidence sur les décou-
pages donc etsur le style général du film. Le classicisme photo-
graphique hollywoodien plonge ses racines autant dans I'ex-
pressionnisme allemand (la Série noire) que dans les techni-
ques du portrait (le Glamour). L' American Cinematographer
de novembre 1982 a consacré un article fortinstructifa ce pro-
pos, lié au travail de Joe Biroc et Phil Lathrop pour Hammettde
Wenders. Il s’y confirme, entre autres, que l'usage d'une
source dominante dure (Key Light) de type Fresnel, position-
née 4 45° de l'axe de prise de vues, d’un contrejour (Back
Light), d'une source spécifique facultative destinée 2 révélerle
regard (Eye Light) donne les ingrédients de base de toute la
photographie des visages de I'époque. Le systéme, destiné 2
révéler la structure des visages par les ombres, est devenu un
classique de I’éclairage, dit éclairage trois pointss. Pour Joe
Biroc, I'éclairage des visages esta ce point prioritaire qu'il niera
éventuellement toute logique réaliste: Si un personnage se
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trouve juste a coté d’une fenétre par laquelle pénétre le soleil, et
si cette origine de lumiére donne un résultat qui ne me satisfait
pas, jen’bésite pas a l'éclairer a partir d’une direction radicale-
ment opposée. A en croire ce que Clarence C. Bull, responsable
du département photographique de la MGM pendant qua-
rante ans, dit dans The Art of The Great Hollywood Photogra-
phers,? les directeurs de la photographie devaient souvent
s’aligner sur le travail des photographes de stars qui leur était
proposé comme référence esthétique avantle tournage. Lastar
delégende, celle décrite par Morin, est peut-&tre morte. Peu de
films, en Europe du moins, se construisent exclusivement sur
la dimension mythique d’un acteur. Reste que sur chaque pla-
teau, il faut résoudre les problémes relatifs 2 la maniére d’éclai-
rer les visages par rapport 2 I'atmosphére générale du film.
C’est méme 'une des données de base de la conception de
I’éclairage. Si on n’a pas les moyens (ce qui est malheureuse-
ment presque toujours le cas) de faire des essais de lumiere
dans le décor, il faut au moins faire quelques séances d’essai
trés systématiques de maquillage, de costumes et d’éclairage
de visages avant le tournage. La réalité du jeu de I'acteur 2
I’écran estle résultat de sa performance propre renforcée parla
participation de tous les artifices du cinéma. La lumiére
(comme le maquillage, les costumes, le montage, le son, etc.)
contribue activement 2 'expressivité de I'acteur, 2 la création
des personnages. En toutes circonstances, le directeur de la
photographie est concerné par le rendu des visages, méme
dans une photographie inspirée du Néo-Réalisme ou de la

Nouvelle Vague, méme lorsque le registre comique du film
implique d’abord un confortde lisibilité. La nonchalance a cet
égard est toujours coupable : concevoir le mouvementde I'ap-
pareil et Péclairage en dépit de I'acteur sous prétexte d’esthé-
tisme ou d’espritjeune etmoderne estun véritable sabotage du
travail de P’acteur et du film dans son ensemble.

Le Star System et le Glamour ne sont pas la répétition mono-
tone d’'un méme schéma d’éclairage des visages et d’atmos-
pheére visuelle. On ne peut pas tout ramener 2 un style Soft
Focus - MGM. Souvenons-nous de I'air canaille ettrés nature de
Louise Brooks parfois, de la maniére dure, hyper-nette et
sculpturale de traiter le visage de Joan Crawford, du jeu subtil
entre une forte diffusion et des jeux d’ombre et de lumiére qui
modulent le visage de Marléne Dietrich ou de Greta Garbo.
L’époque était riche en démarches photographiques auda-
cieuses et créatrices d’univers visuels. Alors qu’aujourd’hui on
voit trop de visages éclairés selon un canon de beauté qui les
réduit 2 un masque neutralisé et quasi uniforme. Ce sont tou-
jours les mémes techniques: quelques grandes sources soft,
proches de I'axe du regard, écrasentles visages, neutralisentle
relief. Le maquillage, lui aussi, gomme toute particularit€ des
traits qui pourrait révéler la personnalité. 11 y a une espéce de
standard de beauté féminine qui nous semble étre I’héritage de
I'usage de la lumiere diffuse de I'époque Nouvelle Vague, de la
vision édulcorée de la femme vue par David Hamilton et des
images de Sarah Moon, le toutmal digéré. La technique d’éclai-
rage utilisée par le photographe de mode a fait des ravages au




On photographie la star dans le respect de
son image (Micheline Presle). Ou bien,

avec sa complicité, on crée chaque fois un

autre personnage, grace a la lumiére, au

maquillage et au jeu (Greta Garbo).
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cinéma : un grand flash adouci parun grand calque dans I'axe
de la prise de vues, ou méme une tente de lumiére diffuse tout
autour du mannequin, et 'on obtient la plus parfaite neutra-
lité. En s’alignant sur la photographie de mode, on oublie que
le photographe de mode ne vend pas le visage ou la personne,
mais le déodorantou la robe. Le mannequin estla comme sup-
port. Il fautjuste transmettre le nombre suffisant de signes abs-
traits de la beauté ou de la sexualité pour créer la motivation
d’achat, mais certainement pas exprimer la personnalité du
mannequin qui ferait concurrence au produit. Pourtant le
cinéma s’aligne souventsur les canons de beauté de la pub. Le
cinéma ne serait-il plus capable de créer ses propres mythes ? 11

1. 8.M. Eisenstein, Réflexions d'un cindaste, Editions de Moscou, 1958.

2. Edgar Morin, Les Stars, Editions du Seuil, 1957.

est malheureusement possible que, cherchant a toucher la
plus large audience possible, il se sente obligé de se conformer
2 des standards et une esthétique issus de médias réellement
dominants comme la télévision, la musique pop, les clips, la
publicité. Et cela se traduit souvent par une excessive pru-
dence photographique surtout dans le traitement des visages.
C’est en tout cas I'avis de Wim Wenders: /[y a une forme, un
style dans leur travail (des photographes), alors qu'au
cinéma, style, forme et conscience de l'acte se perdent de plus
en plus. Le cinéma a é1é profondément atteint, creusé, vidé par
la publicité et la télévision. Il y a une éthique dans la photo,
alors que dans le cinéma c’est catastrophique.”

3.JohnKobal, The Art of the Great Hollywood Photographers, Allen Lane, 1980.

4. Le Monde, 27/28.4.1986.

Alice dans les villes, W. Wenders, R. Miiller,
1975.

Autre star, autre systéme. Une beauté au-
dela de I'idéalisme, proche de In réalité,

R
de I'émotion.

68



69




70



LES TNVSTRUMENTS DFE LUMIERFE

Il suffit en principe de définir trois parameétres pour apprécier
la qualité d’une couleur: la teinte, la clarté ou luminance, la
saturation ou degré de pureté. Lorsque la saturation est maxi-
male, on parle de couleur monochromatique. Lorsqu’elle est
faible, la couleur tend vers le noir, le gris ou le blanc. Elle se
délave. Dans la nature, peu importe qu’une couleur soit faible-
ment ou fortement éclairée : elle conserve ses qualités propres
pourvu que la lumiére qui I'éclaire soit blanche. Ce n’est que
par Penvironnement ou encore dans des cas extrémes de trés
fort contraste, d’éblouissement ou de trés faible éclairement,
quele sentiment de la couleur peut étre sensiblement modifié.
L’ceil ne confond pas saturation et éclairement. Une porte
rouge vif partiellement éclairée par le soleil reste, dans ses par-
ties ombrées comme dans ses parties claires, une porte de ce
rouge vifla. Mais, en photographie, cette méme porte peut
apparaitre brunatre et rouge vif, rouge-brun et rosatre ou enfin
rouge et rose selon le taux d’exposition 2 la prise de vues. Une
chambre rouge éclairée en trés basses lumiéres est pergue a
I’écran d’abord comme une chambre sombre. Autrement dit,

tout éclairage qui ménage des zones de hautes et basses lumie-

res modifie la nature des couleurs en les désaturant. Par conseé-
quent, un travail pur de la couleur au cinéma implique sou-

vent un éclairage global et en aplat. La maniére dont étaient
éclairées les premiéres comédies en couleurs est sans doute

trop caricaturale pour qu’on puisse la citer en exemple. Pour-

tant, méme Antonioni s’efforce de ne pas trop jouer du clair-
obscur lorsqu’il veut traiter une thématique couleur (Blow-up,

Le Désert rouge). Rohmer dans Les Nuils de la pleine lune ne
procéde pas autrement. Dans Mauvais Sang, Carax et Escoffier
ménagentdes zones de clarté confortables 1 ot un théme cou-

leur rouge ou bleu doit exploser.

Il y a un antagonisme entre couleur et éclairage en ce sens que

les jeux d’ombre et de lumiére dénaturent les qualités intrinse-

ques des couleurs et les projettent dans un univers qui n’'est |
plus tantcelui de la couleur que celuidu noiretblanc. Le travail |
de la lumiére en couleur se pose donc en termes de transfor-
mation photographique des couleurs telles qu’elles se présen-
tent dans la réalité d'un décor.

LA COULEUR, ASPECTS TECHNOLOGIQUES

Le traitementde la couleur au cinéma est confronté 4 une série
de difficultés qui tiennentsurtouta des caractéristiques techni-

ques du support photographique.
Les émulsions couleursonttoutes baséessurle méme principe
dit -d’analyse trichrome- comme la télévision et certains pro-

La Famille Schuffenecker, Gauguin (Roger-
Viollet).

Cet antagonisme entre couleur et lumiére
est le méme en peinture: les Fouves
n'éclnirent pas et Rembrandt travaille la
lumiére uvec une palette spécfique qui
utilise surtout une déclinaison des bruns.

cédés d’imprimerie. En gros, les composantes bleues, vertes et
rouges de chaque couleursontenregistrées surun support Spé-
cifique et, aprés traitement, les trois images ainsi obtenues
recomposent, par superposition exacte a I’écran ou sur le
papier, les couleurs originales. On peut obtenir ainsi, sous
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réserve bien sir que le systéme soit correctement manipulé,
une reproduction relativement fidéle des couleurs. La palette
des nuances estd’ailleurs particulierement riche en ce qui con-
cerne I'image photographique ainsi que certains procédés
d’imprimerie qui décomposent les couleurs selon quatre,
voire cing sélections différentes. On ne peut pas en dire autant
des procédés classiques de télévision (Pal, Secam, NTC), dont
systématiquement Ia richesse des composantes rouges et
bleues a été réduite pour des raisons techniques.

A la différence des procédés d’imprimerie et de télévision, il
n’estpas possible de modifier le rendu d’'une composante cou-
leur sans en méme temps agir sur les autres : en photographie,
les trois émulsions qui véhiculent'information rouge, verte et
bleue sont physiquement réunies sur un seul support. Toute
intervention chimique sur une émulsion aura des répercus-
sions sur les deux autres. Ce n’était pas le cas du systeme tech-
nicolor, car 2 un stade de la fabrication au moins (le tirage) les
trois émulsions qui véhiculent les informations couleur
éraient physiquement séparées. On pouvait donc adoucir le
rendu des bleus, durcir le rendu des verts, décaler le rendu des
rouges vers I'orangé, par exemple, et donc véritablement se
constituer une palette particuliere de couleurs. Ainsi procéda
sans doute Huston pour Moby Dick. C’est le cas en télévision :
chaquesignal couleurestmanipulable danstous lessens, indé-
pendamment des autres. Qui plus est, on peut, par traitement
informatique, agir sur une zone de I'image ou une nuance par-
ticuliere(bleuir les feuillages sans modifier le rendu de la peauw).
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Il est compréhensible que les fabricants cherchenta composer
les produits les plus fideles et les plus fiables possibles. Mais
cela a une conséquence redoutable: fondamentalement les
pellicules disponibles se ressemblent terriblement et les traite-
ments en sont tellement standardisés qu'il n'y a presque plus
de différence entre les traitements de base de tel laboratoire ou
de tel ou tel pays. La qualité des produits qui nous sont propo-
sés par Eastman, Fuji ou Agfa Gevaert est trop comparable. On
se bat sans cesse contre cette uniformité. Ce n’était pas le cas 2
I'époque du noir etblanc : chaque fabricant proposaitdes pro-
duits trés caractérisés, notamment sur le plan de la sensibilité
chromatique, c’est-a-dire la faculté de reproduire une couleur
par une valeur particuliére de gris. On pouvait choisir une
émulsion en fonction de sa capacité 2 reproduire les feuillages
parun gris dense ou un gris plus clair, parexemple. On agissait
aussi sur le temps de développement pour modifier le con-
traste général de I'image, on bouleversait radicalement la sen-
sibilité chromatique en filtrant 2 la prise de vues. Dans un cer-
tain sens, la manipulation de la palette des couleurs offerte par
le noiretblancest plussouple que celle des émulsions couleur.

LA HAUTE FIDELITE DES COULEURS, UNE ILLUSION

L'idée d’'une restitution exacte des couleurs se heurte 2 une
série de questions encore trés mal résolues, liées aux limites
inhérentes aux procédés de reproduction, ou bien 2 la
maniére dont les choses sont pergues, et qu’on arrive encore
mal 2 cerner aujourd’hui. La haute fidélité est un leurre méme



si c'est le principal argument de vente des appareils, des pro-
duits photographiques et des caméras vidéo. Pour qu'un sys-
teme de reproduction des couleurs soit fideéle, il suffit qu’il
reproduise exactement toutes les nuances possibles de bril-
lance, de teinte et de saturation. Mais les écarts de luminosité
que 'on rencontre dansla vie quotidienne ne peuventpas étre
enregistrés tels quels sur la pellicule. L’ ceil 2 une tolérance aux
contrastes beaucoup plus grande et un pouvoir d’accommo-
dation trés particulier (du moins 2 des niveaux lumineux con-
fortables). Il faudra donc transposer, donner un équivalent
des brillances (c’est vrai aussi pour le noiretblanc). Quantaux
teintes et 2 la saturation, les émulsions couleur sont relative-
mentinaptes reproduire ou 2 différencier deux «raies- de cou-
leur proches I'une de I'autre. Parenthése : une raie, c’est une
couleur d’onde précise, généralement émise par la décharge
d’un courant électrique dans un gaz (lampe au mercure, au
néon et au sodium, tube fluorescent, etc.). Un peu en somme
comme le <la~ 440 ou le 1000 Hz de référence du Nagra. Une
sorte de couleur absolue, pure. Ce type de rayonnement est
quasi inexistant dans la nature. Par contre, dans les paysages
urbains modernes, surtout de nuit, on le rencontre trés fré-
quemment. La plupartdes sources de lumiére dites 2 décharge
ou 2 gaz émettent plusieurs raies. Une couche fluorescente
déposée sur I’enveloppe de la lampe peut produire par émis-
sion secondaire une lumiére a spectre continu qui corrige tant
bien que mal ladominante produite par les raies. Plus cette cor-
rection se rapproche du spectre total émis d’une lumiére
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blanche pure, plus l'indice de rendu des couleurs (IRC) est
élevé. Fin de la parenthése. L'usage de ces lampes riches en
raies s’est généralisé dans les villes, et caractérise les atmosphe-
res nocturnes. La nuit dans les villes ne se résume plus au con-
flit du bleu nuit ou bleu lunaire avec la douce lumiére chaude
du bougeoir ou de 'ampoule électrique classique. C'est une
bousculade de lumiéres les plus fantasques, les plus irréelles,
modifiant parfois totalement le rendu des couleurs des objets
et le contraste apparent. C’est la lumiére d’aquarium d’un fast-
food, I'aspect glauque et triste du bar tabac, la couleur sinistre
de I’éclairage public de la banlieue opposée 2 la chaleur des
Champs-Elysées, 'orangé rigoureusement monochrome de
certaines autoroutes, etc. Non seulement les émulsions cou-
leur actuelles différencient trés mal les nuances colorées des
objets éclairés par de telles sources, mais en plus elles tradui-
sent ces nuances par des couleurs parfois totalement opposées
au sentiment visuel qu'on en a. Certaines lumiéres au sodium,
d’apparence orangée, sont bleues 2 I’écran, certaines lampes
au mercure, plutdt visuellement blanc-bleu, produisent une
dominante verte, etc. Dans ce domaine, la pellicule ne voit pas
du tout comme P'ceil. Elle voit autrement et discerne moins
bien.

En conséquence, chercher dans une séquence a créer une
atmospheére visuelle basée sur une idée recue de ce type de
lumiere suppose un travail de recréation et de transposition
trés complexe, qui ne reléve certainement pas de la simple
copie du réel.



Les émulsions couleur actuelles sont de bons outils pour resti-
tuer ou recréer des atmosphéres lumineuses produites par des
sources thermiques : le soleil, la bougie, le feu de bois, lalampe

LES INTERVENTIONS POSSIBLES

Il ne suffit pas d’agir sur le temps de développement pour
modifier d’'une maniére sensible le rendu d’une émulsion
couleur, alors que c’est le cas en noir et blanc. Tout au plus
obtient-on'une modification de la granularité, du contraste et
une discutable modification de la sensibilité. Augmenter le
temps de développement produit plutdt une altération des
qualités de la pellicule. Les laboratoires refusent de modifier la
composition des bains négatifs : le risque de détériorer 'image
originale est trop important. Restent donc les interventions a
la prise de vues et celles ne mettant pas en danger le négatif.

MODIFICATION GLOBALE DU CONTRASTE PAR FILTRAGE

Certains filtres permettent d’adoucir 'image, mais leur utilisa-
tion entraine toujours une certaine diffusion, variable selon la
marque et le type de filtre utilisé. On peut citer les plus cou-
rants: la trame blanche ou légérement colorée, les low con-
trast, les soft contrast, les filtres brouillard léger... Leur effet est
toujours lié 2 la brillance générale de la scéne, de sorte qu'un
plan partant de la pénombre pour aller vers la clarté verra son
contraste diminuer avec 'augmentation de la brillance. On a
souvent et consciemment utilisé cette particularité dans les
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2 filament tngsténe. Elles nous trahissent dés qu'’il s’agit de
prendre appui sur les sources de lumiére les plus caractéristi-
ques de nos paysages urbains modernes.

SUR LE RENDU DES COULEURS

années 70 d’une maniére plutdt esthétisante. Rappelons-nous
ces fenétres qui bavent sur le décor, les contre-jours violents
qui irisent les personnages d’un fantdme blanchatre, etc.

MODIFICATION GLOBALE DU CONTRASTE PAR L'EXPOSITION

L’indice d’exposition d’une pellicule n’est une valeur absolue
que du pointde vue d’un amateur. Avant tournage on se choi-
sittoujours, d’apreés des essais, un taux d’exposition particulier
qui aide 2 obtenir 'atmosphére visuelle souhaitée. Si 'on
expose moins la pellicule, le rendu photographique sera plus
doux, mais le risque est grand de faire apparaitre le voile, de ne
plus avoir de noirs suffisammentdenses. En exposant plus, on
augmente le contraste. On peut le faire jusqu’au seuil ot les
hautes lumiéres finissent par diffuser et par étre totalement
saturées.

MODIFICATION GLOBALE DU CONTRASTE EN LABORATOIRE

Le tirage sur une pellicule 2 bas contraste destinée spécifique-
ment 2 la télévision peut adoucir I'image. Ainsi L’Argent de
Bresson. A noter, une baisse de saturation des couleurs. Le con-
traste peut étre augmenté en tirant sur une pellicule positive




Essais réalisés en collaboration avec les
loboratoires Eclair sous la diredion

technique de M. Olivier Chinvasse.

Flosh bleu. Positif sans blanchiment

Traitement standard.

Flash neutre. Filtrage rouge. !
Filtrage bleu. Positif sans blanchiment et filtrage bleu.

Positif sans blanchiment et filtroge rouge.

Flash rouge.




donton a conservé la composante argentique. A I'image cou-
leur se superpose une image noiretblanc quiaugmente le con-
traste et diminue la saturation. Danton (Wajda/Luther), Un
dimanche a la campagne (Tavernier/De Keyser).

On peut aller au-dela en contretypant une copie positive nor-
male. Le contraste augmente dans des proportions considéra-
bles sans que se superpose I'effet d’une image noir et blanc.
Ces trois interventions ne permettent pas la subtilité. Sans
doute est-ce pour cela qu’elles sont rarement utilisées : 1a répé-
tition trahirait le procédé. On peut de maniére plus nuancée
agir sur le contraste et la saturation en tirant le film sur un posi-
tif de telle marque plutdt que de telle autre.

MODIFICATION INDIRECTE DU CONTRASTE PAR LA DOMINANTE COLOREE.
Le choix d’une dominante colorée, 2 la prise de vues comme
au tirage, a aussi une incidence sur le sentiment du contraste.
Cette intervention sur le contraste dépend des mécanismes de
vision et des couleurs dominant le décor, de sorte qu’il estdif-
ficile de décrire les faits d’'une maniére générale. Toutau plus
peut-on dire ici qu'une dominante jaune ou orangée a ten-
dance 2adoucir'image (ne serait-ce que parce qu’elle réduitle
contraste couleur entre les peaux et les fonds) et qu’au con-
traire une dominante magenta a tendance 2 augmenter le sen-
timent de contraste. Le contraste est donc lié 2 la couleur.

MODIFICATION SELECTIVE DES COULEURS ET DU CONTRASTE
Le flashage peutse faire aussi bien 2 la prise de vues qu’en labo-

ratoire. Le principe consiste 2 injecter dans I'image un voile
général, neutre ou color€, qui touche principalement les bas-
ses lumieres lorsqu'il est effectué sur négatif ou les hautes
lumiéres lorsqu'’il est réalisé sur positif. On adouciten limitant
2 un seuil donné la densité des noirs ou des blancs. On peut
méme injecter une dominante colorée sans trop toucher les
valeurs moyennes et les peaux (Young Winston de Richard
Atténborough, Avec Dirk Bouts d’André Delvaux). Leffet
ainsi obtenu est trés différent de I'effet par filtrage global. Cela
permet surtout de donner le sentiment d'une coloration parti-
culiere sans que la valeur de référence absolue, a savoir le
rendu des peaux, soitaltérée. Mais une intervention de ce type
est limitée par la chute du contraste qu’elle engendre. A noter
que le flashage, qui passe pour une pratique récente, est vieux
comme la photographie. On le connaissait sous le nom de
latensification. On 'obtenait chimiquement ou par des expo-
sitions extrémement longues ou extrémement courtes, selon
Ieffet désiré.

On peutaussi utiliser des filtres qui n’agissent que sur une par-
tie de 'image, dits filtres dégradés. Ils seront neutres ou colo-
rés, diffusants ou non. Leur usage est souvent limité par les
mouvements d’appareil qui trahissent leur présence. A I'in-
verse, il se peut que pour rendre leur utilisation possible, on
soitamené a concevoir la séquence en plans fixes. Cetantago-
nisme entre filtrage et mouvements de caméra et de comé-
diens estapparentdans Le Territoirede Raul Ruiz. Il est particu-
lierement bien résolu dans Les Duellistes de Ridley Scott, pho-
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tographi€ par Frank Tidy, o des mouvements complexes
d’appareils ou de comédiens se combinenta des mouvements
correspondants de filtres dégradés. Certains laboratoires, et
particulierement Technicolor Rome, proposent des traite-
ments particuliers qui permettent de doser la saturation des
couleurs, allant de sa quasi-absence (Une journée particuliére,
Scola/De Santis) 2 la saturation extréme (Coup de coeur, Cop-
pola/Storaro). Ces différentes maniéres de modifier le rendu
d’une pellicule ontune limite bien nette : chaque intervention
s'accompagne d’effets secondaires qui peuvent étre indésira-
bles. Tous procédentd’une maniére ou d’une autre d’'une limi-
tation des potentialités de la pellicule et des optiques : flasher,
c’est relever le voile du positif ou du négatif, donc réduire la
zone d’exposition correcte. Filtrer avec un low-contrast, c’est
aussi réduire la netteté. Exposer en deca ou au-dela de la
norme, c’est se situer dans une zone d’exposition incorrecte
donc dangereuse. Cela équivauta altérer les qualités d’une pel-

licule et d’objectifs que les fabricants ont voulu parfaits, pour
obtenir un systtme techniquement moins bon, soit, mais
enfin différent du standard. C’est surtout en agissant sur le
décor lui-méme que I'on parvient 2 maitriser la couleur. Seul
un choix judicieux des décors naturels en foncton de leur
dominante, une harmonisation du costume et des décors
construits en studio donnent une chance au directeur de la

‘photographie d’utiliser 2 bon escient'un ou 'autre procédé a

sa disposition. L’éclairage fait partie de cette gamme de procé-
dés. C’est par I'action de la lumiére que telle couleur peut étre
rehaussée, telle autre nuancée vers le froid ou vers le chaud, les
dominantes d'un décor peuvent vivre de séquence en
séquence, et suivre 'évolution dramatique du récit au-dela
d’une simple logique réaliste. Le directeur de la photo ne peut
pas, par magie, transformer les données de base qui lui sont
proposées: il ne peut que construire son image sur ces fonda-
tions que sont le décor et les costumes.

ASPECTS SUBJECTIFS DE LA COULEUR

De nombreuses théories existent sur les effets produits par cer-
taines associations de couleurs. On rattache souvent une
valeur symbolique ou un effet psychologique, voire des sono-
rités équivalentes, 2 certaines couleurs. N'essayons pas de véri-
fierici 'exactitude de ces théories. Seul compte le faitqu’a I'ar-
rivée, c’est-a-dire 2 I’écran, les couleurs participent effective-
ment 2 I’élaboration d’un langage audiovisuel. Et chacun doit

i

créer sa propre alchimie. Mais puisque I'apparence méme
d’une couleur peut considérablement varier selon la ou les
couleurs auxquelles elle est confrontée, selon les rapports de
masses et de formes, il devient évident que la particularité sup-
posée de chaque couleur dépend d’abord des autres. Il en va
des couleurs comme des sons musicaux (sauf que les mécanis-
mes en sont moins aisément codifiables) : le travail de la cou-



leur passe par un travail d’harmonisation. Le méme 2/, con-
fronté 2 un do «sonne- majeur, et confronté 2 un do bémol
sonne- mineur. Selon que I'on confronte le méme rouge a un
bleu pur ou un bleu proche mais légérement teinté de vert, le
rouge change d’apparence, le rapport bascule. Itten décrit des
effets de contraste simultané dans Art de la couleur qui ont
une importance capitale en arts plastiques. Au cinéma, il faut
aussi tenir compte des effets de contraste successifs qui modi-
fient la lecture d'un effet coloré dans une séquence selon
qu’elle est prise isolément ou dans le déroulement du film.
Chaque élément coloré doitdoncs’harmoniseravec les autres
éléments de I'image, avecson environnement. De plus, 'envi-
ronnement dépasse le cadre strict de I'image. La couleur n’est
qu’une composante du film qui doit étre mise en scéne, selon
la composition de 'image dans la durée du plan, selon le mon-
tage et le son, selon 'impact dramatique... Cet ensemble de
composantes constitue I'environnement de la couleur au
cinéma.

Sil'on ne veut pas se contenter de faire du cinéma en couleurs,
sil'on veut tirer parti des potentialités dramatiques ou psycho-
logiques des couleurs, il faut agir avec un souci d’économie,
avoir une conception quasi minimaliste. Plus qu’en peinture,
l'utilisation d’une palette trop large ettrop riche donne un effet
chromo, patchwork. Un décor trop riche dontles nombreuses
teintes différentes sont agencées avec trop de subtilité sera
d’un effet joli, décoratif, toutau plus. L'utilisation des couleurs
comme un systeéme dense et complexe de leitmotives ol cha-
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Le Vicinal, P. Delvaux, 1959 (Galerie lsy
Brachaot).

que personnage aurait un écho coloré, et ot chaque situa-
tion-type correspondrait une dominante particuliére, rend les
choses tout simplement llisibles. La surabondance d’informa-
tions colorées se met 2 ce moment-la directement en concur-
rence avec des informations beaucoup plus fortes, immediate-
ment décodables, comme celles véhiculées par le cadre et le
dialogue. Les couleurs ne poutraient méme pas jouer un role
de ponctuation du récit. La part inévitable du nawralisme de
I'image peut aussi avoir un effet masquant. Rien de plus ardu
que de jouer du vertdansla forét, le vertindiquantd’abord que
c’est ’été. Tout comme le rouge de I'incendie ou le bleu de la
nuit renvoie d’abord 2 des mécanismes de reconnaissance.
Tout cela milite pour un travail sobre sur la couleur.

Trop d’informations sonores et visuelles finissent par mas-
quer. Plus onarrive 2 neutraliser 'ensemble des couleurs, plus
onade chances de mettre en scéne celle qui auraune fonction
particuliére, au moment choisi, et dans les rapports d’harmo-
nie ou de choc avec les autres éléments du récit. Dans un film
trés bien construit sur le plan de I'usage de la couleur, leur
nombre intervenant activement est toujours trés limité. Le
rouge et le noir pour L’Amour a mort de Resnais. Du rouge et
du bleu, jamais de vert chez Delvaux et chaque fois dans des
rapports trés simples. Une palette trés réduite avec de temps en
temps un éclat de vert ou de rouge pour Une journée particu-
lierede Scola. Pour Young Winston c’estune dominante spéci-
fique, obtenue par flashage, correspondant a chaque lieu ou
époque. L’harmonisation des couleurs peut, bien évidem-

C'est la nuit. Le jaune de lintérieur du
wagon donne la lumiére. Les bleus, indé-
pendamment de leur darté (bleu foncé du
ciel, blanc bleu du pavé édairé par lalune)
disent la nuit. La xcouleur» vient du rouge.
Le vert des arbres est neutre. Une gamme
«archétypiquen.
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ment, se concevoir dans la durée du film. Le spectateur peut
gtre imprégné par une dominante particuliére durantune ou
plusieurs séquences. Et si, par un phénoméne d’accoutu-
mance (ou de lassitude), le spectateur perd la conscience de
cette dominante, un changementde lieu, de situation, d’épo-
que se traduisant par un changement radical de dominante
ravive 2 la fois le souvenir de la dominante passée et exalte
cette nouvelle dominante. Exemples, les deux niveaux du
récit de La Femme du lieutenant frangais (K. Reisz/F. Francis)
oude Leo the Last (J. Boorman/P. Susitzky) ot la rue glauque
et grise est confrontée aux couleurs chatoyantes du palais.

ASPECTS SUBJECTIFS LIES AUX MECANISMES DE LA PERCEPTION

La couleur d’un objet est le résultatd’une soustraction : lacom-
position spectrale ou coloration de la lumiére qui éclaire I'ob-
jet moins la lumiere absorbée par I'objet. Reste la lumiére réflé-
chie par I'objet. C’est sa couleur. Autant dire que la couleur
apparente des objets dépend de la qualité de la lumiére qui les
€claire. Les marchands qui éclairent les viandes avec des lam-
pes légérement rosées, les fromages en jaune, les poissons en
lumiére plutdt bleue le savent bien. Mais la couleur des objets
dépend aussi de la maniere dont on les voit. Or, 'ceil peut réa-
gir d’'une maniére trés variable selon I’éclairement et I'envi-
ronnement, etc. C'est pourtant ce qu’on voit qui est tenu pour
référence absolue, et non le résultat de mesures scientifiques.
La couleur est le résultat d'une sensation, et c’estdonc I'aspect
subjectif qui domine dans sa reproduction.
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VISION DIURNE ET VISION NOCTURNE

Seules les cellules dites en cones, proches de I'axe de la vision
etsituéessuretautourde la fovéasontcapables de différencier
les couleurs. Elles ne forment des images véritablement nettes
que dansun anglede 2 °, etsontalors progressivement rempla-
cées par les cellules dites en batonnets. Il n’y a quasiment plus
de cones qui assurent la vision au dela de 60° de champ. Les
cellules en batonnets produisent des images de moins en
moins nettes, sont incapables de différencier les couleurs et
ont une sensibilité chromatique qui n’est maximale que dans
les bleus alors que pour les cones la sensibilité maximale est
dans les jaunes-verts. Dans les limites extrémes du champ
visuel, seuls les objets en mouvement sont visibles. Les cones
ne sontsensibles qu'a des niveaux lumineux relativement €le-
vés. Les batonnets ontune sensibilité au contraire trés grande a
bas niveau. Partantde 12, il nous semble difficile de définirune
pellicule normale, c’est-a-dire qui verrait comme I’ceil. Con-
crétement, cela veut dire que I'apparence colorée des objets
dépend du niveau lumineux, et que plus il baisse, moins la
sensation de couleur est forte pour disparaitre complétement
la nuit. Le niveau intermédiaire ou les couleurs sont encore
juste différenciables correspond 2 peu prés au niveau lumi-
neux d’une rue moyennement éclairée en ville.

LA COULEUR DE LA NUIT
D’un pointde vue strictement naturaliste, il faudrait donc trai-
ter les nuits en noir etblanc, etn’oser les couleurs que dans la




lueur des réverbéres ou des phares de voitures qui passent. Or,
il n’existe pas de pellicules de rendu chromatique variable
selon le niveau lumineux. La solution adoptée consiste géné-
ralement 2 donner une dominante bleue 2 1a scéne, pour sug-
gérer la monochromie, donc I'absence de couleur, et 2 réser-
verun éclairage plus neutre ou plus chaud voire jaunitre pour
les zones plus claires. Mais comment le bleu peut-il suggérerla
nuit, I'absence de couleur, alors que les batonnets qui assurent
la vision scototique onten effetune sensibilité étendue dansle
bleu, mais traduisent cette couleur par du noiretblanc? Dela
méme maniére les premiéres €mulsions noir et blanc, dontla
sensibilité ne s’étendait pas au-dela du bleu-vert, donnaientde
cette couleur une image noir et blanc. Traditionnellement, on
voit la lune jaune ou rousse et la lumiére qu’elle émet serait
bleue, mais le niveau est trop bas pour que I'on puisse voir la
moindre couleur au sol, etde toute facon la lumiére émise par
la lune est plus chaude que celle émise par le soleil. Il semble
donc qu’on puisse rattacher au bleu une espéce de sens
archétypal de la nuitetde la non-couleur etqu'un certain sym-
bolisme des couleurs ait des racines profondes. Jamais le vert
ou le rouge ne furent employés pour suggérer la nuit ou I'ab-
sence de couleur. De récentes études comparatives des lan-
gues primitives basées sur I’étude de la richesse du vocabulaire
couleur démontrent qu’au-dela des notions de clair et de
sombre, les premiéres couleurs 2 étre nommeées sont les rou-
ges. Le rouge apparait le plus souvent dans la nature comme
€tant 'accident, I'agression, le sang, le feu. Ensuite tout le lan-
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gage s’€labore, c’est autour des jaunes-verts d’étre nommeés, le
nombre des mots pour définir les rouges s’enrichissant sans
cesse. Les jaunes-verts sont les couleurs dominantes de la
nature, de ’environnement quotidien et normal. On nomme
toujours les bleus en dernier. Le bleu du ciel c’est le fond, ce
n’est pas la forme. Les bleus sont donc apparemment les der-
niéres couleurs 2 étre consciemment percues comme telles.
Cest sans doute cela qui fait que nous associons encore
aujourd’hui au bleu une idée de négation de la couleur et de
nuit, et au rouge une idée d’agressivité colorée, de choc de
couleur. Le rouge est la couleur par excellence.

LA TEMPERATURE DE COULEUR

Par cette notion on définitavec précision la proportion de bleu
et de rouge qui entre dans la composition spectrale d’'une
source de lumiére dite blanche, sous réserve qu’il s’agisse
d’une source thermique (que le spectre soitditcontinu). Ainsi,
la lumieére blanche émise parune bougie a une température de
couleur de quelque 1900°K ', une lampe de ménage plus ou
moins 2 700°K, une lampe de cinéma 3 200°K, la lumiére du
jour quelque 6000°K (soleil plus ciel bleu) et un ciel couvert
6500°K. Lorsque la température de couleur est basse, donc
plus riche en rouge, on parle de lumiére chaude. Lorsqu’elle
est élevée donc riche en bleu, on parle de lumiére froide. Par-
tant de ces notions, on peut choisir un filtrage 2 la prise de vues
afin de neutraliser la dominante qui résulterait éventuelle-
mentd’une image produite sans filtre. On peut, bien s0r, inver-



ser les données, et utiliser ces mémes filtres et ce méme savoir
pour introduire justement une dominante qui, par exemple,
suggére |'éclairage 21abougie ou le temps d’hiver. Maisau-dela
de ces applications techniques, la maniére dont I'ceil pergoit
ou ne percoit pas des différences de température couleur ren-
voie encore une fois 2 la subjectivité totale de notre vision.

C’estainsi que pourI'ceil, ladominante apparente liée ala tem-
pérature de couleur est dépendante du niveau lumineux.
D’une maniére telle que plus le niveau lumineux est élevé,
plus I’ceil souhaite une lumieére froide (jour ensoleillé, envi-
ron 6000°K). Au contraire, si le niveau lumineux est trés bas,
une sensation de confort se dégagera si I'éclairage est réalisé
avec une ampoule de ménage donc produisant une lumiére
chaude (2700°K). A des niveaux plus bas encore, c’estla bou-
gie qui donne la meilleure sensation de confort visuel. C'est
pourdes raisons de cet ordre qu’'un ciel d’hiver nuageux, dont
la lumiére est 2 peine plus froide (6 500°K) que celle d’un jour
ensoleillé (6000°K), nous semble triste, glauque, blevitre : le
niveau lumineux est trop bas pour une telle température de
couleur. Il en est de méme pour le néon triste d’une cuisine : sa
froideur relative accentue I'artificialité, le sentiment de
pénombre. Il y a donc 12 mati€re 2 créer des atmospheres non
sur base d’une reproduction fidele du réel, mais en s’appuyant
sur la subjectivité de la vision, sans oublier le fait qu’en projec-
tion le niveau lumineux estdéterminé par la puissance du pro-
jecteur et la brillance de I'écran.

82

Dingramme de Kruithoff. Valeurs d'éclai-
rement recommandables pour différentes
températures de couvleur.

Exirait de Technique de I'Eclairage, Comitée
Natianal Belge de I'Eclairage, Liege, 1974.
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RELATIVITE DE LA PERCEPTION

La véritable nuance d’une couleur ne peut étre appréci€e
qu’en référence 2 une autre couleur. Trés peu de musiciens ont
cette oreille absolue qui leur permet d’accorder trés exacte-
ment leur instrument sans aucune référence. L'ceil absolu
n’existe pas. Il lui faut un «la- pour apprécier les nuances colo-
rées. Or si, en général, une peinture, une photo ont un envi-
ronnement qui permet cette relativisation des couleurs nor-
males avec celles de I'ceuvre exposée (le mursurlequel elle est
accrochée, le visage d’'un spectateur), au cinéma cela est
impossible. En principe la salle est obscure, aucune référence
visuelle ne permet d’apprécier exactement la nuance d’une
légere dominante, si ce n’est la mémoire fugitive qu'on adela
lumigre de I'entracte ou de la pub qui préceéde. Pendantles pre-
mieres minutes de projection le spectateur est surtout sensible

A. Impression désagréable (température
de couleur trop faible).
B. Impression agréable.
C. Impression désagréable {température

de couleur trop élevée).




al'action de cette dominante surdes valeurs de référence inter-
nes 2 'image telles que les objets réputés blancs, les peaux, les
feuillages, etle ciel bleu. Il se produitalors une correction men-
ale, automatique et inconsciente des valeurs colorées qui neu-
tralise 1a perception de cette dominante. Seuls les rapports de
contraste entre les couleurs restent affectés par cette domi-
nante.
C’est pour cela qu’une dominante nuancée et constante dans
un film, cesse, aprés quelques minutes, d’étre apparente et
significative en tant que telle. C’est dans la construction des
images, en s’appuyant par exemple sur la succession de
séquences ou de lieux, ou al'intérieur méme desimages quele
directeur de la photographie doit donner un élément de réfeé-
rence servant a souligner la nature de ladominante colorée ou
du jeu des couleurs. 1l s’agit de mettre en relation une domi-
nante avec une normalité ou une autre dominante. De méme
la pénombre ou la clarté est relative 2 une référence, qui peut
bien str étre interne a I'image mais aussi se situer en amont ou
en aval du plan. Aussi le travail d’étalonnage ne consiste-t-il
pas au tirage 2 donner le meilleur niveau etla meilleure colora-
tion 2 chaque plan en soi, mais 2 trouver cette valeur optimale
dans la durée, selon la continuité,

COULEURS VRAIES, COULEURS DE MEMO]RE' COULEURS PREFEREES

Lorsqu'il s’agit d’apprécier la fidélité d'une photographie cou-
leur, 'observateur doit faire appel au souvenir qu’il a des cou-
leurs, particulierement pour des couleurs types, 2 savoir les
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peaux, les feuillages et le bleu du ciel. En méme temps, il fait
entrer en son appréciation un facteur subjectif, qui est sa préfé-
rence. Or, ladifférence entre la couleurde mémoire, la couleur
réelle et la couleur préférée est appréciable. Pour des raisons
évidentes de loi du marché, les fabricants de pellicules couleur
équilibrent le rendu chromatique de leurs produits selon la
préférence moyenne de leur clientéle. Et c’est, entre autres, la-
dessus que les fabricants font porter les subtiles différences de
leurs pellicules. Les valeurs moyennes dépendent évidem-
ment de la maniére dont ’enquéte d’opinion a été réalisée et
de la composition de 'échantillonnage représentatif.

Les résultats que 'on obtient sont contradictoires pour les
bleus (ciel), les verts (feuillage) etles rouges (peaux). L’aligne-
ment sur un goit moyen ne se résume donc pas 2 une domi-
nante générale mais ne peut étre obtenu qu’en agissant diffé-
remment sur les trois couleurs fondamentales. Le rendu chro-
matique général ainsi obtenu a quelque chose d’irréductible.
Choisir une pellicule couleur, c’est donc choisir, au-dela des
caractéristiques techniques de sensibilité, de netteté, de s’ali-
gner sur un systéme de reproduction des couleurs plus apte
satisfaire un certain goQit moyen que le gout particulier de
Popérateur ou du réalisateur. Les pellicules Fuji, par exemple,
ont ce quelque chose de japonais : le rendu des peaux est plus
10osé, les verts sont généralemem moins saturés. Au contraire,
les pellicules Kodak Eastman ont ce coté brillant et saturé de la
Kodachrome. Dans une certaine mesure, par le maquillage, il



est possible d’échapper 2 ce carcan. Seulement, ce petit jeu a
ses limites, notammentlorsque des acteurs maquillés sontcon-

frontés 2 des figurants dont on ne peut pas contrdler la teinte
des peaux, dans la rue par exemple.

LA LUMIERE ET LES APPAREILS

LES CAMERAS

La caméra n’a pas d’incidence directe sur la qualité de I'image,
pourvu qu’elle soit en bon état et bien réglée. Il n'y a pas de
meilleures ou de moins bonnes caméras professionnelles, il y
a des caméras destinées 2 un usage spécifique. On peutles clas-
ser en cinq familles.

La caméra passe-partout: On I'utilise le plus souvent comme
seconde caméra. Légére, compacte et fiable. Elle doit pouvoir
se loger dans un caisson étanche pour les prises de vues sous-
marines, assurer les plans difficiles et dangereux lors de casca-
des, étre tenue 2 la main... On utilise en général des corps de
caméra Arri II C, Arri III ou encore Caméflex, réduits a leurs
plus simples expressions.

Les caméras studio : Plus lourdes et insonorisées, elles sont
équipées en général d’un minimum d’accessoires permettant
de réaliser quelques trucages 2 la prise de vues: obturateur
variable, marche arriére, compteur d’images, moteur 2 vitesse
variable. Les plus connues sont la Mitchell BNCR, et la Panavi-
sion PVSR. 1l faut citer aussi dans cette catégorie les corps de
cameéra passe-partout munis d’accessoires divers et logés dans
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un caisson insonore (ArriIl C, Caméflex, Mitchell Mark II). Ces
formules sont obsolétes aujourd’hui.

Les caméras de trucages : 1l n’existe malheureusement pas de
camera spécifiquement congue pour les trucages 2 la prise de
vues. On utilise en général des corps de caméra parfois assez
anciens, plus ou moins transformés, tels que Mitchell NC ou
Mark II, Arri I C, Arri III et munis d’accessoires adéquats.

Les caméras légéres autosilencieuses: Utilisables sur pied
comme al'épaule, elles remplacent progressivementles camé-
ras de studio. Les plus connues sont les Arri-BL et les Panaflex.
La Moviecam, derniére venue sur le marché, est modulable 2
souhait et cumule les qualités d’une caméra de studio, des
caméras légeres et des caméras de trucages, grice a 'adoption
de modules d’asservissement et de programmation électroni-
que, entre autres.

La mythique caméra-stylo: Certains cinéastes révent d’une
caméra 35 légere et archisimple, utilisable en toutes circons-
tances et aussi simple 2 manipuler que possible. Une caméra
prolongement automatique du regard. A partir de ce concept




sont construites la plupart des caméras 16 mm modernes, tel-
les'Eclair 16, ’ACL, I’Aaton, I'Arri 16 SR, obéissanten cela aux
lois du marché du reportage etde la télévision. Au départ, I'Arri
35 BL s’en inspirait et plus récemment [’Aaton 35. Mais trés
vite, on regrette, 2 I'usage, de ne pas pouvoirdisposer de toutes
les facilités qu’offre une caméra plus traditionnelle : magasins
de 300 m permettant une plus grande autonomie, zoom, pos-
sibilité de positionner plusieurs filtres, visée adaptée au travail
al’épaule etsur pied... niveau de bruitjugé trop élevé. De sorte
qu’a la longue, la caméra s’alourdit de multiples accessoires
fournis par les loueurs ou le fabricant, et la manipulation en
devient nécessairement plus complexe et pesante.

Les caméras d’aujourd’hui sont caractérisées par une plus
grande sophistication, une adaptabilité 2 des besoins spécifi-
ques, une diminution du poids etde I'’encombrementtres sen-
sible, par rapport aux anciennes caméras de studio (Camé

Caméra de prises de vues sonores en
1931, avec boite insonorisée et chariot

électrique (Roger-Viollet).
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300) ou 2 la caméra technicolor, avec laquelle on a peine 2
imaginer que des mouvements d’appareil aient été possibles.

LES OBJECTIFS ET LEURS ACCESSOIRES

L’optique est peut-étre le seul domaine de la prise de vues ot
des criteres de qualité absolus peuvent étre mis en avant. Les
rendus particuliers que I'on attribuait jadis 2 certaines marques
étaient en fait liés 2 un défaut que le fabricant parvenait 2
«doser- (ou ne parvenait pas 2 éviter?) dans la série qu’il pro-
posait.

Les «Cooke» avaient un rendu plus chaud que les -Kinoptik-,
les -Baltar- étaient plus «ronds-, plus «veloutés-... Il fut un
temps, en photographie grand format, ou les défauts étaient
accentués pour produire un effet particulier. On parlait d’ob-
jectifs portraits, ou de flou artistique. Aujourd’hui, il y 2 une
certaine uniformité dans le rendu des optiques?, pourvu qu’el-
les soient utilisées dans des conditions relativement standard.
Un rendu particulier est obtenu grice 2 des filtres qui en fait
alterent les qualités de I'optique. La gamme des filtres disponi-
bles s'est d’ailleurs étendue d’'une maniére trés significative
(filtres dégradés divers, diffuseurs, low contrast, soft contrast,
fog, super fog,..). Le choix d’une série d’optiques se fait plus en
fonction de critéres absolus de qualité que de gott. Autre cri-
tere de choix, la constance des qualités en fonction des perfor-
mances des séries. Une série -grande ouverture- 3 fonctionne
moins bien au-del2 d’un diaphragme de I'ordre de 5,6 etil est
peu conseillé de l'utiliser en extérieur jour. Unzoom moderne



mal réglé peut présenter un manque d’homogénéité selon les
focales. Les focales fixes normales peuvent étre trop piquees

par rapport au Zoom ou daux --:_"_I'lll"lL!Cﬁ ouvertures-, cte.

L'incidence des objectits sur la lumiére est indirecte ¢t passe
par l'usage qu'en fait le realisateur. Par contre, I'incidence du
diaphragme est considérable par 'action qu'il exerce sur la
profondeur de champ. Il sagit de la zone de netteté quis'étale
en deca et au-dela de la distance de mise au point. La profon-
deurde champestd autantplus grande que la focale estcourte,
que le diaphragme estfermé et que la distance de mise au point
est grande. Il suffirait donc, éant donné une situation ¢t un
niveau de lumicre, de passera une focale plus courte pouraug.
menter la profondeur de champ. Funeste erreur. Dans toute
situation un tant soit peu séricuse, la grosseur de plan des per-
sonnages et des objets est le fruit d'un choix volontaire. 1l s¢
peut que la profondeur de champ s'avére insuffisante étant
donné un objectif et un aménagement du champ tel que les
grosseurs de plan voulues soient obtenues. Filmer la sceéne
avec un objectif plus court implique fatalement une réorgani-
sation du champ pour retrouver les mémes grosseurs de plan,
dans le sens d'un rapprochement des personnages et des
objets, ce quiannule le gain de profondeur de champ que 'on
espérait tirer d'une focale plus courte. La profondeur de
champ ne dépend en faitque du diaphragme et des artifices de
lumiére (clair-obscur) qui donnent un sentiment de plus
grande neteté.
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Phote Demachy [Societe Francaise de Pho-
lographie).

La photographie devient tableau. Avant
de trouversa voix propre, la photographie
a essayé de concurrencer la peinture sur
son propre terrain et, encombrée par lo

précision de son systéme de reproduction,

LES OBJECTIFS, LA PERSPECTIVE ET LA VISION

Il y 2 une analogic apparente entre la formation des images
dans I'oeil, dans la Camera Oscura et dans appareil de prise
de vues : des images formées parunc ou plusieurs lentilles sont
projetées surun écran, selon les lois de la projection conique.
Mais on ne peut pas, partant de cette analogie, prétendre que la
caméra produit des images conformes 2 la maniére dont on
percoit la réalite. L'ocil forme des images sur trois «€crans- de
dimensions fort différentes, etqui proposentdes informations
tres particulieres au cerveau. Le grand -¢crans est constitué par
toute la surface de larétine, et la périphérie de celle-ci, les cel-
lules sensibles dites batonnets n'envoient que des informa-
tions noir ct blanc tres floues et exclusivement pour des objets
en mouvement. Les autres objets n'y sont pas percus. Si 'on
considere cetéeran, I'eeil estéquipé d'une trés courte focale de
Fordre de quelque 180" d'angle de champ. C'est le champ de
vision indistinet. L'écran intermédiaire, constitué de coHnes et
de batonnets, donne des informations couleur et noir etblanc
franchement médiocres sur le plan de la netteté. Le champ
couvertestde 'ordre de 252 30", et I'ceil est pour cet écran
¢quipé d'un objectif -moyen-. Le plus petit écran est constitué
de la fovéa, une minuscule zone quasi au centre de la rétine
quidonne des informations couleur de trés haute qualité etde
haute définition. Le cristallin est pour cette zone une trés lon-
gue focale dont 'angle de champ n’excede pas 2"!
Pouravoirune lecture précise de 'espace, 'ceil est obligé de le

balayer sans cesse afin de fournir au cerveau une succession

aessayé d'estomper larigueur de son pro-
tedé. Le support photogruphique n'est
qu'une étape dans la fabrication de
I'imoge. Conceptuellement et technique-
ment, cette démarche est trés proche de
celles de Man Roy, Warhol et fant

d'uutres...







d’informations parcellaires. Le sentiment de la profondeur est
surtout le résultat de la combinaison de plusieurs mécanismes
comme la convergence des yeux selon la distance (vision
binoculaire ou stéréo), les différences de taille des objets fami-
liers, la perte de détails avec I'éloignement, I'accommodation
du cristallin. Le cerveau analyse les informations successives
etparcellaires fournies par les yeux pour reconstituer mentale-
ment la forme, I'espace et les couleurs selon des mécanismes
complexes qui relevent souvent d’un véritable apprentissage.
En conséquence, se référer 2 'angle de champ de I'ceil pour
déterminer un objectif <normal- est aberrant. Tout au plus
pourrait-on se référer a la décroissance de la taille apparente
des objets avec I'éloignement. La projection conique centrée
propose un systeme de représentation de 'espace et des volu-
mes qui s’appuie surdes données trés différentes de celles utili-
sées naturellement pour la vision humaine. Ce systéme n’est
pas plus -juste- que la perspective dite inversée chinoise, ou la
perspective axonométrique utilisée dans le dessin industriel.
Seulement cette représentation de ’espace domine I'imagerie
occidentale depuis si longtemps qu’elle en parait la plus vrai-
semblable et la seule possible. La photographie, incapable
apparemment de proposer un autre systéme, n’a fait qu’accre-
diter cette idée fausse, au point que I'on est persuadé de voir
comme «voit- 'appareil photo.

Pourtant la technologie moderne nous propose des représen-
tations trés fidéles du réel, sans s’appuyersurla perspective du
quattrocento, telles que le radar, le scanner, 'holographie ou
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Pere Castiglione, rouleau de soie, Moulan

IV, «La Chasse au Cerfs, (Musée du Louvre).

l'écographie. Les peintres ontle choix du systeme de représenta-
tion de I’espace, qu'il soit perspectif ou non. Pas les cinéastes
pour I'instant. Notons que si un jour on arrive 2 réaliser des
spectacles cinématographiques 2 I'aide d’hologrammes ani-
més, il y aura alors autant de points de vue perspectifs que de
spectateurs, en plus du point de vue perspectif dominant
imposé par les conditions de prise de vues.

Lorsqu’on change d’objectif sans modifier le point de vue,
donc en ne modifianten rien la place de la caméra, on est per-
suadé d’avoir agi sur la perspective. En réalité, on a fait 'équi-
valent d’'un agrandissement photographique: il est toujours
possible de faire coincider par superposition une image réali-
sée 2 lalongue focale avec la partie correspondante de 'image
produite par la courte focale aprés agrandissement. Evidem-
ment, les diverses fuyantes présentes dans les trois images ont
chaque fois une méme angularité. Cela ne veut pas dire que le
sentiment perspectif de I'espace est toujours identique; il
dépend des points de vue perspectifs etdes focales utilisées 2 la
prise de vue. A cadre égal, on accentue les fuyantes et la
décroissance de la taille apparente de I'objet selon la distance
avec une courte focale: on est plus prés, le décor a I'air
énorme. On neutralise ces fuyantes et ces différences apparen-
tes de taille avec une longue focale : on est plus loin, le décora
I'air tassé.

Il n’est pourtant pas impossible de modifier le code perspectif
de base. Cela se pratique un peu en photographie grand for-
mat, en général pour -corriger» des fuyantes que I'on trouve

Dansunméme plan de profondeur de cette

perspective «inversée» chinoise, les
dimensions selon certains axes sur la toile
sontrigoureusement proportionnelles ala
réalité. De ce point de vue, le systéme est

«juster.
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trop accentuées. La technique consiste 2 décentrer 'objectif
par rapport au plan du film, de sorte a regarder la scéne obli-
quement. Le systéme projectif est alors dit <conique décentré-,
et on peut trés bien I'utiliser en I’inversant pour accentuer un
réseau de fuyantes.

La description technique de la plupart des outils envisage
ceux-ci selon leur aptitude 2 reproduire la réalité avec le maxi-
mum de fidélité ou a créer un univers visuel vraisemblable.
C’est le cas pour les outils de base (la pellicule doit reproduire
les couleurs avec fidélité) et pour les trucages (une transpa-
rence doit donner lillusion de la réalité). A cela rien d’éton-
nant: c’est dans ce but qu’ils ont été concus. Méme le simple
filtre coloré qui agit sur la température de couleur est dit «filtre
correcteur-, comme si la seule chose qui préoccupe le direc-
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teur de la photo étaitd’obtenirune image colorimétriquement
juste ! Ces outils peuvent trés bien étre détournés de leur fonc-

tion premiére, et on découvre alors la possibilité de créer des
univers visuels que I'on croyait interdits, systtme de projec-
tion conique oblige.

On peut simplement faire une judicieuse utilisation des diffé-
rentes focales ou du zoom pour progressivement ou brutale-
ment modifier la perception de I'espace et la relation acteur-
décor (la scéne de linterrogatoire d’Yves Montand dans
L’Aveu de Costa-Gavras éclairée par Raoul Coutard ou les
séquences chez le psychanalyste dans Ordinary People de
RobertRedford, éclairées parJohn Bailey) . Ledomaine des tru-
cages 2 la prise de vues, et particulierement celui des images
composites, permet aussi des manipulations intéressantes de



La Main au collet, A. Hitchcock, R. Burks,
1955 (Cahiers du Cinéma).

Le trucage et son «grain d'irréel». Ce tru-
cage se trohit au moins quatre fois. Lazone
<laire, ou «hot spot» au tentre de la pelure
(fond projeté sur un écran). Le contre-jour
sur les comédiens, confronté & la lumiere
naturelle de lo pelure. Un sentiment de
flou dans les arriere-plans. Ce flou nest
pas exactement celui d'une profondeur de
champ réduite. L'attaque trois quart face
sur les visages estindépendante de I'atta-

que soleil percue dans les fonds.

20

I’espace. Le principe général consiste 2 mélanger des images

complémentaires réalisées séparément a la scéne et que 'on
filme dans une partie de décor. En voici quelques exemples:

— L’utilisation de caches 2 la prise de vues qui permet, par
expositions successives, la combinaison de différentes prises.
Le procédé est vieux comme les films de Méliés.

— Le glass-shot, qui utilise entre la caméra et la scéne une vitre
sur laquelle est peinte une partie du décor. Le procédé date
aussi du début du siecle.

— La technique du miroir semi-transparent, dit trucage 2 la
glace, positionné devantla caméra permetde filmerune partie
de la scéne dans I'axe de la caméra, et une autre en méme



temps qui est située latéralement. Le miroir peut étre locale-
ment réfléchissant, le procédé s’appelle alors systéme Schuff-
tan.

- Le simplifilm ou le vistascope, deux syst€mes optiques trés
semblables qui utilisent le principe de I'image aérienne pour
mélanger des maquettes de petites dimensions 2 un décor
grandeur nature sans problémes de profondeur de champ.
- Le travelling matte ou blue screen, la rétroprojection et la
projection frontale, trois moyens de mélanger un fond animé
et une scéne en décor.

La projection frontale estune technique d’une trés grande sou-
plesse. On peut, avec des moyensartisanaux (un projecteurde
diapositives et un miroir semi-transparent), réaliser a peu de
frais les décors les plus insensés. La version la plus sophisti-
quée permet des mouvements complexes d’appareil combi-
nés a des mouvements de zoom (le zoptic). La plupart de ces
systémes peuvent se combiner entre eux et certains méme
sont non seulement financiérement 2 la portée des produc-
tions moyennes mais permettent parfois de faire des écono-
mies substantielles. Leur usage n’est guére courant en France.
Est-ce parce que leur mise en ceuvre impose quelques con-
traintes de découpage et qu’il faut une grande rigueur dans la
préparation des scénes concernées ?

Il faut reconnaitre que la mise en ceuvre de trucages limite sou-
vent la mobilité de la caméra et les possibilités d’éclairage. Par
exemple dans le cas d’'une rétroprojection, il est primordial
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que la lumiére qui éclaire la scéne en direct ne touche pas
’écran surlequel on projette I’autre composante de'image. La
lumiére de face est donc quasi proscrite, et 'usage de projec-
teurs de type Fresnel, dont le faisceau est controlable, se just-
fie. Souvent, les images truquées ontce grain d’-irréel- typique
d’une maniére académique de résoudre les problémes techni-
ques: 'éclairage bilatéral et le contrejour, par exemple, qui
procurenta la scéne de I'avant-plan une sorte de netteté qu’on
ne retrouve pas dans les fonds.

LA REPRODUCTION MECANIQUE DES FILMS

Au stade de sa fabrication, le film estune entreprise totalement
artisanale, pendant laquelle on peut vivre dans lillusion de
participer a4 la réalisation d’'un objet précis qui trouvera sa
forme définitive et immuable, celle qui sera présentée au
public. En fait, rien n’est moins sr.

Il y a d’abord linterférence de cette étape industrielle de la
fabrication du film, le momentou les copies de série sonttirées
au laboratoire, et qui peut dénaturer la qualité de 'image etdu
son. La grande majorité des copies ne sont pas tirées a partirdu
négatif original pour des raisons de sécurité mais a partird’'une
copie de ce négatif (on parle d’un internégatif ou d’un con-
tretype). Le positif de série est donc une copie de copie. Au
mieux, comme pour toute opération qui multiplie les généra-
tions, cela se traduit par une légére perte de netteté, une perte
de détails dans les ombres, un appauvrissement du rendu des
couleurs. Au pire, I'image est totalement dénaturée : autres



couleurs, autres contrastes, chute radicale de la nettet€, appari-
tion du grain de I'image. Le sommet est généralement atteint
lorsqu’un laboratoire regoit de I'étranger un internégatif
médiocre, tiré selon I'humeur et le gott du technicien de ser-
vice. Ce n’est pas chaque fois la catastrophe, heureusement,
mais beaucoup de films nord-américains, c’est remarquable,

ont des qualités d’image trés particuliéres: généralement trés
douces, les couleurs sontsouvent désaturées, le grain estappa-
rent. Le toutsemble souventglobalement diffusé. Est-ce 1al'ex-
pression d’un «style américain., ou le résultat d'un effet de
copie? Comme il est 2 peu prés humainement impossible
pour un opérateur de rester disponible des mois durant pour
controler la qualité de toutes les copies, le réalisateur etl’opéra-
teur du film s’arrangent avec le distributeur pour que les quel-
que dix meilleures copies (c’est-a-dire celles tirées du négatif
original) soient distribuées dans les salles dites d’exclusivité.

Pour les films anciens, il n’est souvent pas possible de tirer des
copies conformes, méme si 'on dispose du négatif original :
les colorants utilisés sont peu stables et les conditions de stoc-
kage, parfois lamentables, ne font qu’accélérer le processus de
dégradation de I'image. Il faut compter aussi avec la salle. La
copie, bonne ou mauvaise, va devoir passer par le filtre des
conditions de projection, et parfois celles-ci sont navrantes.
Citons péle-méle: niveau lumineux 2 I’écran nettement en
dessous ou au-dessus de la norme, cadre tronqué, cadre en tra-
péze (le projecteurest trop haut, ou de biais), écran minuscule,
mauvaise disposition des siéges, architecture aberrante, murs
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Chambre obscure du XVIF°, I'observateur
dessinait l'imoge renversée formée sur une

paroi de papier {Roger-Viollet).
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clairs dans la salle qui éclaboussent I'écran de lumiére,
enseigne des toilettes trop brillantes et juste dans I'axe du
regard prés de 'écran, manque de stabilité de 'image, manque
de netteté, objectif de projection médiocre, ou tout simple-
ment sale, cadence de projection accélérée pour permettre le
passage d’'une ou deux pubs de plus par séance, son trop
sourd, trop aigu, acoustique déplorable, conditionnement
d’air, passage du métro, son de la salle d’a coté, et tout 2 I'ave-
nant. Il futun temps od, en France, la Commission supérieure
technique du Cinéma décernait un label de qualité aux salles
qui le méritaient. Hélas, cette pratique est tombée en désué-
tde. C'esttrés regrettable, carla qualité de I'image et du son est
'une des armes majeures dont le cinéma dispose face 2 1a con-
currence de la télévision.

Travailler alalongue focale consiste en fait
a éloigner I'écran du sténopé de la
chumbre noire et donc &t diminuer le champ
pergu. Travailler @ la courte focale, c'est
rapprocher I"écran et augmenter le champ.
Changer lo perspective, c'est changer le
point de vue perspectif, donc déplacer ln
chambre.



Sil’on veutque le public se déplace pour assister aun spectacle
cinématographique plutdt que de consommer sans effort et
confortablementdes images et des sons 2 domicile, il faut qu’il
soit superbe, magique. Les marchands d’appareils photogra-
phiques et d’électronique ont compris depuis longtemps que
le concept <haute fidélité- fait vendre. Seuls les exploitants
semblent persuadés que le public ne fait pas la différence. Ce
qui est une forme de mépris des spectateurs et des auteurs.

LUMIERE ET MACHINERIE

Outre les acteurs, les machinistes sont probablement ceux
dont le travail s’enracine le plus profondément dans la tradi-
tion du spectacle. Fondamentalement, le travail de machine-
rie au théltre, au cirque etau cinéma estle méme : s’occuperde
tout ce qui porte, supporte, se déplace, bouge, s’escamote, se
monte etse démonte en un clin d’ceil. On ne mesure pas assez
2 quel point la souplesse du langage cinématographique est
redevable de I'ingéniosité des machinistes : travellings, grues,
dolbys, caméra sur voiture, voitures tractées, tout cela est
devenu monnaie courante. Aujourd’hui, la machinerie béné-
ficie de 'apport de technologies plus sophistiquées, particulié-
rement des matériaux modernes comme les alliages 1égers, de
la mécanique des fluides etde I’électronique. De sorte que 'on
peut envisager des emplacements de caméra et de projecteurs
a peu pres sans limite. Dans n’importe quel décor, le travail
prioritaire du directeur de la photo est de prévoir avec le chef
machiniste la construction d’une ossature de base qui suppor-
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tera I’éclairage, réalisé 2 I'aide de tubes cintrés, de déports, de
tours, etc. Il est vain d’avoir le matériel d’éclairage le plus per-
formantsi on ne se donne pas en méme temps les moyens de
machinerie qui en permettent l'utilisation rationnelle et effi-
cace. Les progres les plus remarquables ont ét€ réalisés grace a
I’électronique qui permetde contrdler avec précision les mou- -
vements les plus complexes (télécommande, moteurs pas 2
pas, systemes de stabilisation divers) et I’adaptation de camé-
rasvidéo surla visée des caméras film, ce qui permetde contrd-
ler le cadrage 2 distance. La <louma- n’est finalement qu’un
bras de grue classique, mais particulierement mobile etsouple
grice justement 2 'usage de matériaux nouveaux et de I’élec-
tronique. Sans visée vidéo sur la caméra, par exemple, pas de
louma.

L’informatique a elle aussi faitson entrée dans le domainede la
machinerie, et cela donne par exemplc cet étonnant travel-
ling, grue, dolby dont tous les mouvements sont programma-
bles avec une précision de I'ordre de 0,2 mm, et qui peut tra-
vailleren temps réel : le systtme ACES, qui permitde réaliser Le
Trou noir (Gary Nelson, 1979).

La plus grande mobilité de la caméra acquise ces derniéres
années grice 2 la machinerie présente pour le directeur de la
photo quelques difficultés supplémentaires: non seulement
il est plus difficile d’éclairer la succession de points de
vue trés différents que permet cette machinerie, mais en plusil
faut tenir compte du volume de la caméra et de son support
qui, en se baladanta peu prés partout dans le décor, estsuscep-



Photo de travail de Peau d'Ane, ). Demy,
1970 (Photo E. Cloquet).

Ce film tourné aujourd’hui aurait bénéfidé
d’une infrastructure plus légére: barres
Bouladou, projecteurs HMI. Mais il s'agis-
sait toujours de transformer le décor natu-

rel en studio.

Metropolis, F. Lang, K. Freund, G. Rittau,
1926.

Ces tubes lumineux qui ressemblent un
peu @ des tubes fluorescents modernes
sont des lampes au mercure (en haut &
gauche de l'image, et au centre). Le princi-
pal défaut de ces tubes était leur émission
d‘ultra-violets provoquant des offections

otwlaires chez comédiens et technidens.




tible de provoquer les pires ombres. Il n’est évidemment pas
possible de réaliser 'éclairage avant d’avoir une idée précise
des déplacements de la caméra et de son support. Sans doute
est-ce pour cela que, passé 'engouement pour la nouveauté,
certains réalisateurs vivent 2 'usage ces instruments comme
un frein 2 la liberté créatrice: 'improvisation n’est plus de
mise.

LES SOURCES D'ECLAIRAGE

Dans le cadre de cet essai, il n’est pas possible de donner un
apercu complet et significatif des sources les plus courantes et
de leur utilisation, car il faudrait alors faire appel 2 un langage
de spécialiste qui présuppose des connaissances technologi-
ques et pratiques pour étre compréhensible. Il existe pourtant
une relation étroite entre 'image produite et les outils-lumiére
utilisés. Les listes types de matériel d’éclairage sont souvent
significatives de styles de lumiére et méme, au-dela, de philo-
sophies cinématographiques fort différentes. La question de la
quantité de projecteurs que 'on met en ceuvre, et donc du
nombre de camions, de groupes électroge nes etd’électriciens,
ne se pose pas qu’en termes financiers. Certaines démarches
de réalisation appellent la sobriété (comme chez Rohmer) ;
d’autres, au contraire, sont indissolublement liées 2 un faste
infrastructurel (la tradition hollywoodienne). Pour cerner les
relations intimes qui existent entre I'image 2 I’écran et les
outils-lumiére mis en ceuvre, il faut d’abord envisager les sour-
ces selon la qualité de la lumiére qu’elles émettent. Ensuite
essayer de situer ’harmonie nécessaire entre 'ampleur des

moyens et un projet de film particulier. Enfin, il faut tirer les
conséquences financiéres des choix possibles. L, les choses
sont simples en apparence : moins il y a de matériel, moins le
coltest élevé. Malheureusement, il n’y a pas toujours adéqua-
tion entre les ambitions d’un projet et ’enveloppe financiére,
de sorte qu'une politique d’austérité financiére mal pensée
mene souvent 2 des surcotts (heures supplémentaires, dépas-
sements) et parfois 2 1a faillite pure et simple du projeta cause
de lindigence évidente du résultat 2 I'écran.

Sur le plan de I'effet produit, on ne peut en fait imaginer que
deux poles qualitatifs : les sources qui produisentune lumiére
douce, quasi sans direction, enveloppantes. A 'opposé, celles
dontla lumiere est dure, dirigée et produisant des ombres net-
tes. Ces types extrémes de sources existent depuis les premiers
balbutiements de la lumiére au cinéma. Dans lesannées 1910,
on disposait de lampes 2 arc électrique comme source ponc-
tuelle dure et de lampes au mercure sous forme de longs tubes
lumineux souvent rangés cote 2 cote dans des caissons
comme sources douces (lampes Cooper-Hewitt). Toutes les
gradations entre ces extrémes sont évidemment possibles. La
plus douce des sources se rencontre dans la nature : il s’agitde
la lumiére d’un jour uniformément gris réfléchie sur la neige.
Une source est d’autant plus douce que sa surface d’€mission
est grande. La maniére de réaliser une lumiére douce est
somme toute trés simple : il suffitd’éclairer une grande surface
claire en évitant que la lumiére directement émise parlalampe
n’atteigne la scéne. C'estsur ce principe que les projecteurs dits



-soft- sont construits. Le principe d’une source dure est aussi
trés simple: plus la source est éloignée (le soleil) et/ou de
dimensions réduites (une minuscule ampoule quartz), plus la
lumiere est dure. En général, on dispose une lampe relative-
ment ponctuelle, quelle que soit sa nature (tungsténe, quartz,
mercure, arc), au foyer d’un réflecteur souvent parabolique.
Les -mandarines- et les -blondes- fonctionnent selon ce prin-
cipe. En variantla position relative de la lampe par rapport au
réflecteur, on agit sur la largeur du faisceau. La flood est une
lampe du méme type, mais dontla position relative réflecteur-
filament est donnée une fois pour toutes. On peut mettre 2 la
face de ce projecteur une lentille convergente qui est le plus
souvent du type Fresnel. Le contrdle de la largeur du faisceau
est alors plus aisé, et selon la dimension de 1a lentille et sa
nature (claire, satinée, martelée), on module la douceur rela-
tive de cette lumiére globalement dure. Les projecteurs 2 mi-
chemin des -softs- et des projecteurs «durs- sont généralement
constitués de plusieurs lampes cote 2 cdte dans une méme car-
rosserie : les minibrutes en sontun exemple type. Il fautenfin
parler de tous les obstacles que I'on intercale entre le projec-
teur et la scéne, soit pour circonscrire la zone touchée par la
lumiére (volets, drapeaux, mama’s), soit pour modifier la qua-
lité de la lumiere (filtres, couleurs, diffusant, tulles, etc.), soit
encore pour créer artificiellement une ombre.

Fondamentalement, les outils n’ont pas subi de modifications
qualitatives importantes, si ce a’est sur le plan du rendement
lumineux et de la légeéreté. Avant-guerre, on ne pouvait espé-
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rer dépasser un rendement de l'ordre de 20 lumens par watt
électrique consomme. Aujourd’hui, un rendement proche
des 100 lumens par watt est courant, grice aux lampes HMI,
dont les principes de fonctionnement sont proches de certai-
nes lampes d’éclairage public etd’éclairage des stades sportifs.
On peut considérer en moyenne que le rendement des sour-
ces usuelles a2 doublé, toutes sources confondues. Par contre,
les hautes sensibilités des émulsions photographiques moder-
nes ont quasiment libéré I'opérateur de préoccupations mini-
malistes de niveau lumineux, particulierement en studio. Il
n’y 2 aucune commune mesure entre un travail sur une pelli-
cule de 400 ASA, qui nécessiterait la mise en ceuvre de 100
kilowatts de lumiére, par exemple, etle méme travail pour 25
ASA, qui exige seize fois plus de lumigre, ce qui signifie que le
plateau est virtuellement encombré de projecteurs, que la cha-
leur devient vite suffocante, et que les acteurs sont écrasés de
lumiere aveuglante. Arriver 2 structurer et contrdler une
lumiére dans de telles conditions est proprement remar-
quable. La haute sensibilité des émulsions actuelles permet
aussi d'utiliser des lampes de décor de faible niveau sans
devoir ouvrir exagérément le diaphragme. On obtient des
effets délicats comme des aubes et des crépuscules sans que
celas’accompagne obligatoirement de la «grisaille- d’une pelli-
cule poussée et d’'un objectif grande ouverture. Mais il serait
faux de penser que grice aux progrés technologiques (gran-
des ouvertures, haute sensibilité des émulsions, haut rende-
mentdes lampes) le cinéma est enfin libéré de I'obligation de




rééclairer les scénes de nuit. La question n’est pas de produire
une image techniquement satisfaisante, mais de tendre vers la
qualité que I'on souhaite. Il arrive méme fréquemment que

1. Cette proportion s'exprimeendegréKelvin (° K), parcomparaison avecla tem-

peératurved laquelle il faut élever un -corps noir- (matiére qui a froid absorbe toute
lumiére) pour oblenir une lumiére dont la composition spectrale est identique a
celle de la source considerée.

2. Optique : ondit indifféremment focale ou objectif. Lorsque le champ couvertest
large, on parle d’une focale large, d’une courte focale, d'un objectif large, de court

'on soit obligé de faire éteindre les lumiéres naturellement
présentes comme |'éclairage public, les enseignes, les vitrines,
etc. pour arriver 2 cette image désirée.

Joyer, ouencore d'un grand angle en grand angulaire. Lorsque le chanmp couvert
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est servé on parle de longue focale, d'objectif longue focale ou long foyer, on
enfin de focale serrée.

3 Les grandes onvertuves sont des objectifs trés himineux, dont le diaphragme
ouwre jusqu'a 1.4, ou plus encore. En général, le constructeur ne permet pas
qu'on ferine le diapbragme au-dela de 11, car le rendu deviendrait alors déplo-
rable.






[ S

Comment parler de style sans privilégier I'aspect formel des
choses, écartant ainsi tout ce qui fonde et motive une
démarche donnée ? Roland Barthes: Le style excuse tout, dis-
pense de tout, et notamment de la réflexion historique; il
enferme le spectateur dans la servitude d'un pur formalisme,
en sorte que les révolutions de -style- ne soient elles-mémes
plus que formelles.'

La plupartdes opérateurs affirment haut et fortquelestyle de la
lumiére est indissociable du style du film, au point que 'on
peutse demandersi le style de lalumiére peut étre appréhendé
en soi.?

On ne peutenvisager la question du style sans perdre de vue le
contexte du film et le contexte général dans lequel il fonc-
tonne: historique, technique, politique... Iln’y a pasde carac-
téristique stylistique qui, prise isolément, soit significative
d’une démarche photographique particuliére. La lumiére dif-
fuse indirecte passe pour étre une innovation de la photogra-
phie de la Nouvelle Vague. Or, cette technique est vieille
comme le cinéma. Hormis des différences technologiques,

QU'EST-CE QUE LE REALISME

Dés que I'on essaie de résumerune démarche photographique
parun mot, il y a risque de classification abusive et réductrice.
On ne peut pas parler du fantastique, de 'expressionnisme, du
réalisme comme on parle de style Louis XV ou Second Empire
dans les arts décoratifs. Le but d’une analyse stylistique n’est
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STYLES ENV QUESTION

elle esta labase de la lumiére des premiers films tournés en stu-
dio 2 ciel ouvert, ot d’énormes plafonds de drap blanc diffu-
saient la lumiére solaire. De la méme maniére, I'utilisation des
ombres portées, qui revient en force au cinéma aujourd’hui,
n’est pas 'exclusivité de I'expressionnisme. En fait, la palette
fondamentale des constituants lumineux disponibles est rela-
tivement réduite et I'invention procéde moins d’un élargisse-
ment de cette palette que d'une organisation particuliere appli-
quée 2 un propos filmique donné. Le style de la lumiére
dépasse les modalités de cette organisation particuliére, pour
trouver sa réelle dimension dans la dynamique lumiére-récit.
On ne peut pas parler d’un style Coutard, on ne peut parler que
de style Coutard/Godard dansun film. Le Mépris ou Alphaville
sont chaque fois générateurs d’'une démarche photographi-
que spécifique, méme si l'on peuty déceler des constantes. Le
méme Coutard, travaillant pour Costa-Gavras (L’Aveiw) ou
pour Pierre Schoendoerffer (Le Crabe-Tambour) invente cha-
que fois une organisation de la lumiére particuliére en harmo-
nie avec le propos du film.

D'UNE IMAGE DE CINEMA ?

pas d’établir un catalogue de styles, mais plutot de rechercher
les lignes de force d'une démarche photographique.

Depuis le quattrocento, la recherche d’une rigueur scientifi-
que dans la représentation de I’'espace a €t€ une préoccupation
fondamentale des peintres, au point que pour beaucoup
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1. Metropolis, F. Lang, K. Freund, G. Rittau,
1926.

2. Gueule d'amour, J. Grémillon, G. Rittau,
1937 (Bibliotheque de I'Arsenal).

3. Les Anges du péche, R. Bresson, P. Agos-
tini, 1943 (Bibliothéque de I'Arsenal).

1. Ce travail de la lumiére s'appuie incon-
testablement sur une analyse rigoureuse
de la lumiére naturelle. Mais on ne peut
pas pour autant parler d'imitation. Lo
maniére de scwipter le visage por la
lumiére, la qualité du dair-obscur, les
zones d’'ombre en limite de lisibilité, tout
cela releve de décisions partisane de

I'opérateur. Lavolonté de remplacerles

th ki

parleurr est un réve

illusionniste, une esthétique de faussaire.

2. La pénétration du soleil indique-t-elle
I'heure ?
3. Ou répond-elle @ wune volonté

plastique ?




d’amateurs d’art, et cela au moins jusqu'au milieu du XIx*
siecle, la ressemblance au modéle ou l'illusion du vrai a &t le
crittre dominant d’appréciation des ceuvres. Aujourd’hui
encore, lorsqu’on parle de primitifs flamands, beaucoup pen-
sent-primaires, titonnants, imparfaits.. De la photographie de
film on fait souvent une lecture positiviste semblable, asso-
ciant I'idée de modernité a l'idée d’exactitude dans la repro-
duction du réel. A en croire les notices publicitaires des fabri-
cants, on peut aujourd’hui proposer la réalité vierge de toute
intervention humaine aux spectateurs, grice aux pellicules
couleur trés sensibles et aux objectifs ultralumineux. Tout cela
ne fait qu'entretenir la confusion réalisme-naturalisme-repro-
duction fidéle du réel.

Si, en peinture, la ressemblance avec le modéle a pu étre un cri-
tere de réalisme, ce n’est pas le cas de la photographie de film,
car cette ressemblance est acquise d’office dans une trés large
mesure. J'ai indiqué comment le fait d’utiliser un instrument
complexe de reproduction mécanique fait du directeur de la
photographie un interpréte obligé de la réalité. Et que fabri-
quer des images réalistes ne suppose pas du tout une position
de retrait du directeur de la photo, mais plutdt une interven-
tion particuliere de sa part. Il faut bien, avant de réaliser un
éclairage, I'avoir imaginé, et la subjectivité du directeur de la
photo entre fatalement en jeu. Dans la plus banale des situa-
tions ou il s’agit de reconstituer un éclairage intérieur jour-
soleil, des questions fondamentales se posentimmédiatement
etelles engagenttotalement’opérateur. Les fenétres sont-elles

exposées au nord, ausud, 2 I’estou 2 'ouest ? Le soleil pénétre-
til dans la piéce, et comment? Utilise-t-on cette pénétration
pour marquer ['écoulement du temps ou P'asservit-on a des
impératifs scéniques ou dramatiques ? Les zones non touchées
directement par le soleil sont-elles plus ou moins dans la
pénombre ? La découverte percue par la fenétre estelle tes
claire? Bralée? A peine plus claire que l'intérieur? Joue-t-on
des différences de dominante colorée entre I'intérieur et I'ex-
térieur?

Le soleil, saufau lever etau coucher, etbien entendu en hiver,
ne péneétre que trés peu par les fenétres dans les piéces. Sa pré-
sence n'est en général marquée que par une étroite bande de
lumiere au sol preés des fenétres. Dans la vie réelle, cette pré-
sence lumineuse estsensible grice a la vue périphérique. Mais
pas au cinéma: la plupartdu temps, les taches de lumiére sont
hors champ. Sil'on veut étre réaliste et traduire cette présence
lumineuse a I'image, on peut décider de tricher sur les posi-
tions logiques de ces taches, et les faire pénétrer plus avant
dans le décor poursignifier visuellement I’existence du soleil.
De sorte que 'écoulementdu temps, par la position du soleil et
sa pénétration dans la piéce, sera plus difficilement réalisable.
Il faudra recourir 2 d’autres éléments comme la couleur et le
contraste. On €labore donc un langage qui devra étre respecté
toutau long du film : commentsignifier le jour, le soir, le cou-
chant...

Un effet visuel ne prend son sens que si 'on parvient2 le faire
fonctionner 2 'intérieur d'un langage de la lumiére. La qualité
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de I’effet est relative 2 ce langage et 2 son degré de sophistica-
tion. L'effet dépend donc aussi du contexte, de I'époque de
son élaboration et des dominantes de langage du moment. Il
est, enfin, relatif au public qui le recoit: 2 son degré de culture
audiovisuelle et 2 ses reférences plastiques.

Nul doute que la lumiére des premiers films muets, ceux de
Chaplin ou de Feuillade, ne choquait pas les spectateurs par
son invraisemblance. Les acteurs avaientl'air présents en chair
eten 0s, le décor représentait des lieux reconnaissables et on
voyait bien. Quoi de plus réaliste ? Aujourd’hui, en revanche,
ces images nous apparaissent trés chargées de connotations
stylistiques. Style pauvre, dépouillé, mais certainement pas
réaliste. Le maniérisme de I’éclairage et des contre-jours systé-
matiques du cinéma frangais ou américain de série vers les
années 1950 ne renvoyait pas plus a lirréalisme. Clest
aujourd’hui que l'artificiel de ces images nous apparait. La
Nouvelle Vague fut un révélateur de ce maniérisme. Et pour-
tant, de nos jours, certaines images tenues pour caractéristi-
ques de la Nouvelle Vague et signées Willy Kurant ou Raoul
Coutard apparaissent comme trés formalisées. Car d’autres
opérateurs, tels Decae, Cloquet, Lhomme, Almendros, Vierny,
nous ont habitués 2 des éclairages s'appuyant sur une analyse
rigoureuse de la mécanique naturelle de la lumiére. Aucune
comparaison possible avec la lumiere discréte, neutralisée et
sans ombre, totalement en aplat d’Une femme est une femme.
Autantdire que I'on ne peut définir le réalisme d’une maniére

absolue puisqu'il est affaire d’auteurs et des positions qu’ils
adoptent.

Se référant aux arts plastiques, Malraux écrit: L'idéologie
réaliste en peinture n’est jamais qu’une idéologie polémique,
opposée a un idéalisme. Et encore : La relation d’un réalisme
avec l'art qui le précéde n’est pas équivoque. En tant qu’art,
tout réalisme est une rectification. Etenfin : Les réalismes sont
des soumissions au réel aussi suspectes que la fidélité des
impressionnistes.> Ce qui est vrai pour la Nouvelle Vague dans
son ensemble lorsqu’elle réagissait a I'establishment cinéma-
tographique de I’époque. C’est vrai pour Orson Welles en réac-
tion contre 'establishmentde la sienne. Et c’est vrai aussi pour
les opérateurs américains des années 70 dans leur relation
avec les conventions du Technicolor ou du Film noir.

Les opinions et polémiques autour de Citizen Kaneetdela pro-
fondeur de champ sontautantde volumes d’eau au moulin de
la relativité du réalisme. Intentions déclarées de Gregg
Toland: Citizen Kane n'est en aucune maniére un film
conventionnel, classique. L’idée de base en est le réalisme.

Welles et moi-méme pensions que le film devait apparaitre
a lécran d’une maniére telle que le public ait le sentiment
d’étre en face de la réalité plutot qui’a la vision d’'un film.

Les plans et séquences devaient s’enchainer I'un dans l'autre
de la maniére la plus souple pour que ’'on ne soit pas conscient
de lamécanique de fabrication du film. Dans presque toutes les
situations de la vie courante, on est plus ou moins conscient des
plafonds. A cause de cela, nous avions choisi des positions de
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1. Jules et Jim, F. Truffaut, R. Coutard, 1962
2. Le Rideau dechire, A. Hitcheock, J.F. War-
ren, 1966

3. De sang froud, R. Brooks, C. Hall, 1966

Trois ieres d'envisager la lumiére

indirecte Nouvelle Vague.

1. Une position radicale. La lumiére indi-
recte au plafond ignore totalement la
source, la fenétre @ gauche. Les visages
sont travaillées sans ouwn maoniérisme,
une forme d'abstraction de lao lumiére
proche du degré zéro.

2. «C'estune lumiére projetée sur de gran-
des surfaces blanches et nous avons tout
filmé atraversde la gaze grise. Les acteurs
demandaient : ol sont les lumiéres ? Nous
avons presque atteint 'idéal qui consiste-
rait @ filmer avec de la lumiére naturelle.»

{Hitchcock/Truffaut, Ramsay, 1983)

3. lls prétendaient travailler «au naturel»
mais leurs techniques Nouvelle Vague
étaient sérieusement réaménagées:
regardez hien le soin apporté aux visoges.
La lumiére vient d'un plafonnier doux,
constitué par un grand «soft» ou par une
lumiére réfléchie trés Nouvelle Vague.
Pourtant, venant de gauche, un petit pro-
jecteur pas trés académique augmente la
lisibilité du personnage a droite de

I'image.
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caméra trés basses pour profiter de l'effet véaliste des plafonds.
En conséquence, des origines de lumiére classiques venant d’en
haut, des passerelles et des perches étaient impraticables. Tou-
tes les sources lumineuses sont au sol. Un auitre probleme élait
d’obtenir la profondeur de champ qu’impliquait la conception
de mise en scéne de Welles. Nous avons utilisé un super grand-
angle, -Universal Focus Lens-, dont la profondeur de champ se
rapproche de la vision humaine. L'ceil, sans avoir une lelle
profondeur de champ, se focalise a une telle vitesse que cela
revient quasiment au méme.* André Bazin, quanta lui, estime
que la profondeur de champ place le spectateur dans un rap-
port avec 'image plus proche de celui qu’il entretient avec la
réalité. Il est donc juste de dire qu’indépendamment du con-
tenu de l'image, sa structure est plus réaliste.” En rendant
I'image nette des arriere aux avant-plans, la profondeur de
champ permettrait au spectateur de regarder I'image ot bon
lui semble. Nestor Almendros parvient 2 une conclusion
opposée : Shufian, Périnal, Gregg Toland ont essayé de trans-
cender les régles de l'académisme. Ils sombrérent en général
dans l'artificiel et la fausse virtuosité. Comprenez-moi bien, il
n’y a rien de plus éloigné de la vision bumaine que ce mons-
trueux ceil mécanique, d'une telle précision optigue.°
Aujourd’hui, Citizen Kane est plutdt ressenti comme un film
baroque et expressionniste, 2 cause précisément de la vision
des plafonds, des déformations inhérentes au point de vue
adopté par Welles avec sa courte focale, des éclairages (venant
d’en bas) et de P'architecture violente et contrastée de la

lumiére. De plus, la mobilité incessante de la caméra et les
longs plans révelent la mécanique de fabrication du film, plus

qu'ils ne la cachent.

Cette notion de profondeur de champ, comparée aux méca-
nismes de la vision humaine, appelle plusieurs remarques:

« Une image de cinéma basée sur une grande profondeur de
champ ne laisse pas pour autant le loisir au spectateur de voir
globalement I'’écran, car son regard se focalise inévitablement
[a ou est déterminé le centre d’intérét. A fortiori quand c’est
Welles le maitre de ballet.

o L'ceil humain n’a pas une profondeur de champ tellement
¢étendue, surtout parce que I'’homme ayant deux yeux, deux
images se superposentet, exception faite de la zone de mise au
point, elles se dédoublent, créant ainsi un flou devant et der-
riere cette zone. Il est vrai que l'on n’est généralement pas
conscientde la limitation de la profondeur de champ, et pour-
tant elle existe.

» Cette profondeur de champ de Citizen Kane n’est pas plus
inhumaine que I"absence totale de profondeur de champ des
objectifs a grande ouverture. En fait, elle est un instrument au
service de lamise en scéne, ce que revendique d’ailleurs Gregg
Toland. Tout comme pourrait I'étre I'absence de profondeur
de champ. Vouloir créer des images comme on croit qu’elles

sontgénéralement percues dans la réalité n’est pas en soi géné-
rateur de réalisme.”
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LE REALISME AUJOURD’'HUI

On ne pourrait pas parler de réalisme au cinéma aujourd’hui
sans tenir compte de I'influence qu’a eu la Nouvelle Vague
dans le monde entier. Son impact est aussi grand que celui de
expressionnisme allemand en son temps. Cela ne signifie pas
que toute démarche actuelle porte en elle le méme héritage de
la Nouvelle Vague, cette Nouvelle Vague n’ayant pas été, con-
trairementa certaines idées recues, un courant plus homogene
que le Glamour, ou le Film noir, ou I'expressionnisme alle-
mand. Il yadans ce mouvementautantde tendances que d'au-
teurs. Que peut-on trouver de commun a Demy, Rivette,
Godard, Rohmer, Melville ? Finalement pas grand-chose, si ce
n’est 'affirmation de leur individualité. Eta I'époque n’était-il
pas question d’un cinéma d’auteur par opposition a2 un
cinéma de producteurs ? Fatalement, des styles d’images cor-
respondant 2 leurs films sont autant de prises de position per-
sonnelles. Cette affirmation de la différence, la volonté
d’adapter le style photographique au style de 'auteur et du
film est un trait marquant de la photographie de la Nouvelle
Vague qui s’est répercuté jusqu’aux Etats-Unis. On a eu tort
d’amalgamer la Nouvelle Vague 2 des images sales, bougées et
sans style.

Auparavant, des opérateurs comme Leon Shamroy décla-
raienten toute sérénité : Le contraste devint pour mot une sorte
de signature. On avait coutume de me dive : utilise donc plus de

lumiere, mais j'aimais les ombres. Des tas de gens pouvaient

reconnailre mon travail au premier coup d’ceil, quel que soit le
réalisateur. Un autre opérateur, Lee Garmes, tenaitdes propos
analogues : J'aimais éclairer plus fort les détails significatifs et
Jai pu le faire malgré nombre de réalisateurs différents. Ou
encore, Arthur Miller : Je pense que dans ce film j'ai atteint mon
style propre : des ombres dures, des lumiéres trés brillantes et le
mobilier plein de reflets. 11 était donc de bon ton de revendi-
quer un style propre. Le choc de la Nouvelle Vague futtel que
certains de ces opérateurs ont da réviser leurs credo. Lee Gar-
mes finit par dire : J’éprouve beaucoup de sympathie pour les
changements qui ont eu lieu en Europe, ces dix derniéres
années. Nous essayons d’étre trop perfectionnistes ici, et du
coup, tout a lair fabriqué. 'ai toujours suivi le look européen.
J'étais Nouvelle Vague avant qu’il n'en soit question ici.’

En fait I'éclairage Nouvelle Vague représentait une réelle
menace pour les opérateurs traditionnels américains et la bar-
riere du corporatisme n’a pas pu empécher Arthur Penn d’ap-
peler Ghislain Cloquet pour tourner Mickey One, Robert Ben-
ton Nestor Almendros pour Kramer contre Kramer, ou
Richard Fleischer Sven Nikvist pour The Last Run... Ce qui est
sar, c’est que les cinéastes américains en avaient assez de tra-
vailler avec des opérateurs qui ne visaient que I’Academy
Award. Les générations suivantes, aux Etats-Unis, ont complé-
tementassimilé ce role différentde 'opérateur. Le directeur de
la photo ne devrait pas avoir son style propre car cela peut
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détruire I'bistoire du film. Il ne peut pas tuer la conception de
lauteur. Ils devraient ensemble créer un style pourun film pré-
cis. Et je pense qu'un bon directeur de la photo doit étre
capable de faire chaque fois une photo différente,® déclare Vil-
mos Zsigmond en décrivant une pratique qui est vraiment la
sienne. Autre traitcommun a différentes démarches des opéra-
teursde la Nouvelle Vague, le refus de construire I'éclairage sur
des données académiques etartificielles comme I'éclairage dit
-trois points-, le contre-jour systématique et les plans glamou-
reux. A cOté de ces caractéristiques essenticlles et communes,
il y 2 un clivage parfaitement net entre deux écoles Nouvelle
Vague bien différenciées.

L'ECOLE LITTERAIRE ABSTRAITE

Il est vrai que le cinéma classique de I'époque était figé dans
des conventions d’éclairage et que le comportement de cer-
tains techniciens était vécu comme une dictature. La Nouvelle
Vague a bouleversé ces comportements, d'autres techniques
mises en ceuvre ont permis des tournages plus souples. Con-
frontés a des problémes nouveaux, les opérateurs se sontenga-
gésplusdirectementetplus personnellement. Certains auteurs
pousseérent méme trés loin cette volonté de -se libérer de la
technique-. Le raisonnementétitsimple, c’estdevenu un clas-
sique aujourd’hui: trop de technicité limite la liberté d’inter-
vention etde création de l'auteur, il fautse libérerdes contrain-
tes techniques, arriver 2 un cinéma qui soit le prolongement
de la pensée, un cinéma direct réalisé avec une caméra stylo.

L'ensemble de la Nouvelle Vague ne s’est pas ouvertement
réclamé de cette conception, mais ¢’était une idée force, etla
traduction en fiction de la recherche de «vérité- du cinéma
direct caractéristique de son époque. Rouch, Ivens, Marker,
Reichenbach se réclameérent tous, et diversement, d’une «réa-
lité vierge- au cinéma. Cette libération impliquait que I'on
tourne quasiment partout et tout le temps et que ni les comé-
diens ni le réalisateur ne subissent la moindre contrainte. On
aboutit 4 une photographie «fonctionnelle- au service de la
caméra, de la liberté des comédiens et du réalisateur. Le cadre
primant sur la lumiére, le son dés que ce fut possible le plus
souvent en direct. Une sorte de retour aux sources. Photogra-
phiquement, il faut donner a voir et non dramatiser ou inter-
préter avec la lumiére. L'éclairage se construit presque exclusi-
vementsurune lumiére ambiante, sans ombres, sans direction
et souvent fort loin d’'une reconstruction de la lumiére natu-
relle. Les représentants les plus connus de cette école, sont,
bien entendu, le couple Godard/Coutard. Démarche para-
doxale a plus d’un titre : loin de produire une image sans style,
cette humilité de la lumiére atteint des sommets d’originalité et
de formalisme. Elle nous apprend qu’il faut parfois refuser de
faire de la -belle image-, pour permettre une attitude de retrait,
faire émerger une vérité. Dans certaines circonstances I'inter-
vention trop lourde de I'opérateur peut étouffer le travail de
plateau. Elle nous apprend aussi que labeauté des images n’est
pas li€e nécessairement 2 la mise en ceuvre de techniques
encombrantes ou de poncifs esthétisants.
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A bout de souffle, J.L. Godard, R. Coutard,
1960

La Nouvelle Yague impose le respect de
I'espace vrai (la caméra est sur la ban-
quette arriere) et se satisfait souventdela
lumiére existante. Le grain, la faible pro-

fondeur de champ, les éclats de lumiere

aouréditent le sentiment de réalite.

Page suivante. L'’Ami américain, W. Wen-
ders, R. Muller, 1977

La rue est telle quelle. Le niveau d'éclai-
rage de la voiture s’aligne sur celvi de la
rue. Sans étre absolument plausible, I'at-
taque sur le personnage a ce coté vraide la
bavure d’'éclairage : surexposition de la
main et du volant, fort reflet sur la carros-

serie.
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1.2. De song froid, R. Brooks, C. Hall, 1966.
3. Métropolis, F. Lang, K.Freund et G. Rittau,

1926,
1. lespace est respecté. La lumiére sug-
gére lo réclité, quitte @ sacrifier lo

lisibilité.

Néanmoins, a trop vouloir se libérer des contingences techni-
ques, il arrive un momentou la technique n’est plus envisagée
comme un ensemble d’instruments dont on joue, fat-ce tres
librement. Au contraire, on nie I"apport possible de ces instru-
ments. Les polémiques entre Godard et Beauviala sont 2 cet
égard tres instructives. Il est dangereux d’affirmer, comme un
célebre photographe anglais, l'appareil photographique me
géne, je voudrais pouvoir travailler avec mon seul regard, car,
comme beaucoup d’autres arts, le cinéma reléve aussi d'une
démarche instrumentale. Il régne toujours une dialectique
entre I'ceuvre etles instruments qui 'ont matérialisée. L'imagi-
nation appelle la création de nouveaux instruments etI'inven-
tion de nouveaux instruments libére I'imagination. La néga-
tion de cette dialectique estune vision idéaliste. Est-ce la raison
pour laquelle cette école de 'abstraction n’a pas eu a terme une
influence déterminante ? Ou serait-ce parce qu’'on y a vu I'ap-
plication d’un «n’importe quoi n’importe comment-, image de
marque courante de la Nouvelle Vague, mais image fausse !

L'ECOLE NATURALISTE DE LA NOUVELLE VAGUE

L'idée centrale était de construire 1'éclairage sur des données
d’inspiration naturelle et non plus a partir d'une idée a priori
quelle qu’elle soit... que cette idée soitle Glamour, le Film noir,
la convention de la nuit... L'idée maitresse se résume de la
facon suivante: -Quelle atmosphére lumineuse est la plus
proche de ce que serait la réalité ?- Cette attitude suppose que
on aittrés précisément observé la lumiére naturelle, le jour, la

2, 'espace est vrai. On est dans la voiture.
La scéne baigne dans une lumigre natu-
relle avec ses zones de forte surexposi-
tion, la diffusion dans I'optique...

3. l'espace réel de la voiture nié par I'em-
placement de ln caméra. On est dehors, ln

voiture est-elle découpée ?

nuit, en extérieur, en intérieur. Insistons encore sur le faitqu’il
ne suffit pas de capter la réalité avec une caméra, de la pellicule
etune ouverture de diaphragme plus ou moins adéquate, pour
qu'a la vision 'on ait le sentiment du vrai. Par exemple, sans
intervention appropriée, un décor ensoleillé pourrait étre trop
contrasté a 'image. Ou encore, au-dela des problémes d’expo-
sition que cela peut poser, un éclairage a la bougie filmé tel
quel risque de ne pas étre trés convaincant : flammes trop clai-
res, pénombre trop profonde, variations trop violentes du
niveau lumineux selon la distance entre la source (la bougie)
et le décor ou les personnages.

Le travail sur le plateau consiste donc a créer une atmosphére
lumineuse entierement justifiée par la logique des origines
lumineuses visibles dans I'image ou dont on pourrait au
moins supposer I'existence hors champ. La lampe du bureau,
I’enseigne au néon, le soleil ou le temps gris pénétrant par la
fenétre... Ne devant pas -se sentir-, la lumi€re ne peut pas étre
en contradiction avec un effet<naturel- supposé. Il fautque I'at-
mospheére soit [a, comme accidentellementjuste, sans paraitre
délibérémentarchitecturée, mise en scéne. Cette philosophie
de I'image naturaliste porte en elle tous les germes des différen-
tes interprétations esthétiques du réalisme d’aujourd’hui.
Dans le fondement de 'école naturaliste, chaque effet lumi-
neux doit apparaitre comme le prolongement naturel d’'une
origine réelle.

Méme des films dont le traitement photographique n’a plus
rien de réaliste ni de naturaliste bénéficient directement des



lecons de la Nouvelle Vague. Par exemple, Giuseppe Rotunno
s'appuie, entre autres, sur une grande rigueur dans le respect
des origines de lumiére, de sorte 2 se donner les moyens de
réaliser un décalage significatif dans Casanovade Fellini: ... I/
ya une scéne ou j'éclaire Sutherland dans une direction tout en
projetant son ombre du c6té opposé. A cet instant, (...) jex-
prime lidée que 'ombre de Casanova ne doit pas forcément
étre lide a une seule source de lumiere (...). Tout d’abord parce
que c'est un personnage inventé, représenté subjectivement a
l’écran, ensuite, suivant la trame du récit, pour montrer a quel
point Casanova est faux vis-a-vis de liui-méme, se dupant el se
Juyant pour ne vivre qu’en fonction des autres (...) Ainsi, je pro-
cure a ce personnage une ombre comme n’importe quel étre
vivant, mais sans qu 'elle soit pour autant réaliste. L’éclairage
devient alors porteur de symboles.”

Travaillant souvent avec des moyens financiers réduits et en
décor naturel, les opérateurs de la fin des années 50 se mirent 2
employer des projecteurs peu conventionnels, utilisés plus
généralementen photographie, en éclairage public ou domes-
tique. Ce matériel, léger, maniable et peu coliteux, a entrainé
un développement technologique particulierementadapté au
travail en décor naturel, a la télévision et au reportage. Mais
avant tout, I'usage intensif de la réflexion de la lumiére natu-
relle ou artificielle sur divers matériaux (plafonds, papiers
blancs, polystyréne, aluminium ménager) modifia considéra-
blementla démarche des opérateurs. Jadis les théories concer-
nant I'éclairage n’étaient que I'énoncé d’une pratique photo-

graphique en studio. On réduisait volontiers les problémes
d’éclairage au mariage judicieux de trois sources types: I'atta-
que ou lumiere principale (Key Light), généralement trois-
quart face au comédien, donne le modelé et projette 'ombre
principale du personnage. Le contre-jour (Back Light)

décroche. donne le volume, sépare du fond. Le contre-jour est
systématiquementassocié a I'attaque etdispos€ a 180° de I'atta-
que, ou 2 180" de 'axe caméra. La compensation (Filling Light)
remplit les zones non éclairées des premi€res sources,
débouche les ombres. On place généralement la compensa-
tion 2 la symétrie opposée de I'attaque. La compensation pro-
jette fatalement une ombre supplémentaire du personnage.
Chaque lumiere est matérialisée par un projecteur générale-
ment de type Fresnel, sauf la compensation, qui se réalise a
I'aide d'une source plus diffuse. Idéalement, le rapportde puis-
sance des trois projecteurs est tel que le contre-jour vaut deux
fois I'attaque et la compensation se situe entre la moitié et le
tiers de I"'attaque. C'est le traditionnel éclairage trois points. Un
éclairage construit autour de ces parametres se reconnait du
premier coup d'ceil et trahit une facture académique. '

La lumiere du jour pénétrant et éclairant un décor naturel agit
directement mais aussi par réflexion sur les murs, les plafonds,
le sol, les arbres, la neige. Cette lumigre ambiante est peu ou
pas directionnelle. Elle est colorée par le décor. Selon I'école
naturaliste Nouvelle Vague, cette ambiance doit étre matériali-
sce par I'éclairage de vastes zones hors champ : plafond, mur,
drap tendu 2 cet effet. La compensation utilisée en studio ne



1. La Tempéle, Bernard-Deschamps,
M. Kelber, 1939 (Roger Viollet).
2. Lola, J. Demy, R. Coutard, 1961.

Cette imnge de Lo Tempéte illustre tous les
maniérismes contre lesquels se sontinsur-
gés les opérateurs de la Nouvelle Vague.
Contre-jours arbitraires, compensation
sur le personnage féminin comme une
attaque contredisant la lumiére domi-
nante. A I'opposé de cette attaque, sans
autune relation avec l'ombiance, une
pénétration excessive et purement déco-
rative de la lumiére du jour. Comment la
forme des fenétres peut-elle étre sem-
blable sur deux murs formant un angle
droit ?

Lola est un pur exemple de la démarche

naturaliste Nouvelle Vague. Qualité et

direction de I'attaque, comp tion sans
ombre, ambiance trés naturelle qui ne
craint pas de jouer les limites de lalisibilite
par la saturation des hautes et basses
lumiéres, [l'‘apport considérable de

lumiére du jour.




Lla Ciociara, V. de Sitca, G. Pogany, 1961

En intérieur, le néo-réali s'appuie sur

la simplification d’un systeme studio. L'ef-
fet anti-realiste de I'ombre, a contrario de
la source apparente (fenétre), est atténue
par le depouillement et la simplification.
En extérieur, le travail est plus proche de

«l'ideal de beautex.
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permet pas de créer cette ambiance car elle produitson ombre
propre et agit comme une sorte d’attaque secondaire. Le con-
tre-jour n’existe dans I'éclairage Nouvelle Vague que lorsque
'origine de lumiére réelle est derriére le sujet. Le contre-jour
n’est qu'une position particuliere de I’attaque.

L’attaque, c’est-a-dire la lumiére qui matérialise la source prin-
cipale, est caractérisée par sa force, sa position par rapport au
décor et au sujet. Elle sera haute, basse, latérale, arriére, ou de
face, selon que l'origine de lumiére est elle-méme censément
haute, basse, latérale... L’attaque peut étre dure et projeter des
ombres nettes : le soleil, uneampoule nue. Elle peutétre douce
ou franchement ambiante : un ciel gris, un plafond de néon.
Toutes ces qualités de force, de localisation et de nature
devront étre respectées. La couleur peuten faire partie : 1a cha-
leur d’une bougie, la froideur d’'un néon. La lumiére ne se
construit plus sur un a priori de beauté, mais tente de recréer
une réalité dont la beauté éventuelle ou la justesse de ton se
dégagera.!!

L’éclairage naturaliste de la Nouvelle Vague est donc caracté-
risé de la facon suivante : le refus du contre-jour systématique,
saufs’il estjustifié par une origine naturelle de lumiére. L’atta-
que doit en force, en qualité et spacialement traduire la réalité
de l'origine supposée de lumtiere naturelle. On fait un usage
intensif de lumiére ambiante, 'ambiance étant matérialisée
par réflection en lieu et place de la traditionnelle compensa-
tion. On utilise éventuellement une compensation pour
déboucher les ombres des visages en plan rapproché, pour
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ajouter une brillance dans un regard donton veutaccentuer la
présence. La compensation est généralement réalisée par une
lampe, de face sur I'appareil de prise de vues. Cette lampe, de
trés faible puissance, a I'avantage de ne pas produire d’'ombre.
Excepté I'attaque qui recrée le plus fidélement I'origine de la
lumiere, c’est I'utilisation de 'ambiance qui caractérise le plus
le travail de la lumiere naturaliste Nouvelle Vague. En studio,
une conception classique du travail suppose que les décors
soient sans plafond, libérant ainsi tout I'espace voulu pour
envoyer de la lumiere directe depuis cintres et passerelles. 1l
n’est donc pas possible de réaliser un éclairage d’ambiance,
saufen utilisantdes sources de lumiére dites -soft- qui, du point
de vue de la Nouvelle Vague, sont des sortes «d’attaques dou-
ces~, mais pas des ambiances. C’est la raison pour laquelle les
opérateurs de la Nouvelle Vague, confrontés au probléme du
studio, demandérent le plafonnement des décors, de facon a
bénéficier du travail de I'ambiance. C’est ce que firent dés le
départ Cloquet dans Le Trou (de Becker) et Aronovich dans
Tres Veces Ana (de Kohon). A I'époque cela passait pour une
hérésie ! En conclusion, la photographie de laNouvelle Vague
ne s'énonce pas comme une description technique donnée,
du type de 'éclairage trois points, mais comme une analyse de
la lumiére naturelle dont on tire les implications techniques.

LA LUMIERE REALISTE COMME PROLONGEMENT DU DECOR NATUREL
Lorsqu’on travaille en studio, on peut disposer de sources de
lumiére 2 des distances qui sont sans rapport avec les dimen-
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1. 2. Le jour se leve, M. Carné, C. Courant,

1939 (Bibliotheque de I'Arsenal)

Rien d'ostensiblement artificiel dans cette

image. Pourtant, t la lumiére

venant de la fenétre touche-t-elle si har-
monieusement le visage ? D'ol) viennent
tes ombres des barreaux du lit, a contrario
de la source apparente ? Pourquoi tette
impression de lumiére dirigée, alors que
nous sommes logiquement dans |la
pénombre ?

Eclairage simple mais dirigé pour valoriser
le visage : quelle que soit I'heure, le soleil
est juste au-dessus du niveau des yeux.

Mais d’ou vient ce contre-jour?

3. 4. A bout de souffle, J.L. Godard, R. Cou-
tard, 1960.

Fondements du naturalisme photographi-
que de la Nouvelle Vague, l'attaque et
I'ambiance : la direction et lo douceur
d'une lumiére venant de la fenétre est
totalement respectée, jusqu’aux zones de
pénombre qui baignent le visuge de Jean
Seberg. Son visage n’est lisible que grice
av niveau d’ambiance.

D'un point de vue académique, ce gros-
plan serait une horreur. Les yeux plongés
dans I'ombre, I'effet masquant des reflets
de lao vitre, les traits déformés par la

lumiére brute.
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sions du décor et 2 des emplacements arbitraires. Ainsi le pro-
jecteur qui matérialise la lumiere émanantde la lampe de che-
vet 1 quelques centimetres du comédien peut, en fait, s¢ trou-
ver 2 quatre ou cing métres réels de ce comédien. En décor
naturel, au contraire, on est obligé de tenir compte non seule-
ment de la lumiére réelle existant dans le décor mais aussi des
contraintes spatiales déterminées par architecture des licux.
Les murs, les portes, les plafonds, les fenétres sonten dur. On
n’en modifie ni les dimensions ni les positions relatives. Les
positions des projecteurs et des caméras seront donc tributai-
res de cette architecture. Il s’agit 12 bien entendu d’'une con-
trainte mais elle porte en elle une harmonie provenantdu rap-
port entre 'espace et la facon dont on peut I'éclairer. Le choix
de 'emplacement d’un projecteur ne reléve plus uniquement
de Parbitraire du directeur de la photo mais surtoutdes possibi-
lités, généralement peu nombreuses, offertes par le décor:
fenétres, portes, recoins dans les cages d’escalier...

L'espace agit donc d'une maniére contraignante sur la
lumiére, et aussi sur le cadre : les positions de caméra ne peu-
vent que se plier a la réalité matérielle des lieux, et 'usage de
focales relativement courtes s’'impose rapidement. A moins
d’utiliser des focales exceptionnelles comme de super grands-
angles et des fish-eyes, la largeur des plans est limitée par les
dimensions des lieux, et il en résulte une intime relation entre
cetespace et la maniere de le traiter par le cadre. Le spectateur
aura ainsi immanquablement un sentiment précis des dimen-
sions réelles de I'espace, des distances parcourues par les

comédiens et la caméra. Les points de vue occupés par la
-améra ne sontjamais extérieurs 2 lascéne, oualors le pointde
vue extérieur estjustifié géographiquement: lacaméra - donc
le spectateur — est dans 'appartement a cOt¢, dans la rue et
regarde par la fenétre, etc. En studio, au contraire, I'emplace-
ment des projecteurs et de la caméra jouissent d’une plus
grande liberté. Nous gardons tous en mémoire ces images de
compartiment de chemin de fer réalisées en studio ou censé-
ment la caméra est sur la voie d'a coté, alors que le train esten
marche, une paroi de la voiture ayantbizarrementdisparu. Ou
encore., ces minuscules chambres de bonne ot les acteurs, en
pied, déambulent tranquillement d’un mur a autre, sans que
cela implique de mouvement d’appareil (la chambre d’Un
Américain a Paris). Jerry Lewis s’est méme permis un plan trés
large qui découvre toutes les pieces d’une maison, le mur de
facade étant enlevé (The Ladie’s Man).
Cet inévitable conditionnement du décor naturel sur la
lumiére etle cadre induitdonc un traitement plutdt réaliste des
sceénes. En outre, il faudrait parler de 'incidence du traitement
sonore, qui lui aussi est contraint par le lieu: le volume et la
nature physique du décor naturel colorent la prise de son et
affirment sa matérialité. Le son subira la réverbération du lieu
(long couloir aux murs nus) ou sera étouffé (lourdes tentures
dans un lieu exigu). L'univers sonore hors champ (la rue, la
mer, I'usine) sera présent comme I’est la lumiére naturelle qui
pénétre dans le décor, et 2 partir de laquelle forcément on
construit’éclairage. On congoitalors I'importance des repéra-
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1. Fenétre sur cour, A. Hitcheock, R. Burks,
1954 (Cahiers du Cinéma)

2. Vivre sa vie, J.L. Godard, R. Coutard,
1962

Extérieurs grillés et forte pénétration
intérieure de la lumiere dans Vivre so vie
Intérieur et extérieur ou méme niveau
dans Fenéire sur cour. Edairage intérieur
indépendant par rapport a la source. Au-
delade I'énumération de ces différences, il
faut tenir compte du role trés particulier
des extérieurs du film de Hitchcock qui
imposait le travail en studio. Icile décor est
acteur et l'extérieur joue un role, comme
un personnage. Tourner en décor naturel

est aussi un choix d'écriture.



ges : 'atmosphere visuelle etsonore, le découpage des séquen-
ces et le style envisageable sont détermings par le lieu choisi.
Aujourd’hui les choses ont sensiblement évolué : 'augmenta-
tion de la sensibilité des émulsions photographiques, les per-
formances meilleures des sources de lumiére et surtout d’in-
contestables progrés dans le matériel de machinerie qui per-
mettent d'accrocher des sources dans des endroits autrefois
impensables, tout cela autorise une marge de manoeuvre un
peu plus grande, et finalement une certaine indépendance.
Fréequemment, le décor naturel est transform¢ en véritable
petit studio, les découvertes réelles percues par les fenétres
peuvent méme étre remplacées par des découvertes artificiel-
les. On reste toutefois tres dépendant du lieu, ne serait-ce que
par Parchitecture inamovible des murs. Si le plan de travail
prévoit des séquences en studio, il faudra recréer artificielle-
ment une atmosphére lumineuse compatible avec celle des
décors naturels. Cela implique, comme il a ét¢ indiqué plus
haut, l'utilisation de lumiere réfléchie sur des faux plafonds, et

des emplacements de sources qui ne se limitent pas aux tradi-

tionnelles passerelles au-dessus de feuilles de décor prévues a
ceteffet. Le matériel utilisé dans ce cas estun mélange de mateé-
riel classique de studio et de matériel léger initialement plus
adapté au décor naturel, noammentle matériel de machinerie
qui permet d'accrocher les lampes 2 peu prés n’importe ou.
Mais ¢'est le traitement des découvertes qui pose le plus de pro-
blemes en studio, lorsqu'il faut les marier au décor naturel : il
faut recréer ce cOté sale, incontrdlé et peu lisible de la décou-
verte jour (généralementbeaucoup plus claire que l'intérieur)
etaussi ce sentimentde distance qu'une habile fausse perspec-
tive ne peut produire 2 elle seule (lorsque les mouvements de
caméra ne la trahissent pas!). Au temps ot le travail en studio
dominait nettement, on pouvait prétendre a un naturalisme
de Pimage alors que la différence de traitement entre un inté-
riecur etune découverte était peu significative. Aujourd’hui, de
ces mémes images se dégage une forme de maniérisme. Le réa-
lisme des images de télévision et les images de la Nouvelle
Vague ont incontestablement modifié la lecture que fait le
public des images des années 40-50.

LES DECALAGES

Ainsi le décor conditionne la maniére de traiter la lumicre, le
cadre, le son. Soit. Mais cela ne signifie pas qu’il impose une
seule maniere de le traiter. Il sagit chaque fois de recréer une
atmosphere, de construire, a partir d'une réalité indiscutable,

un univers finalementarbitraire, voire totalement imaginaire.

La vision toute personnelle de chaque opérateur intervient
toujours, méme lorsqu’il la justifie par un raisonnement qui se
veutuniversel etabsolu. Ainsi, pour ne parler que de la profon-
deur de champ, Aronovich est généralement partisan d’un
minimum confortable de netteté (il travaille 2 5,6 ou 8), alors
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qu’'Almendros, s'appuyant sur I'idée (fort défendable) d'une
certaine perception de la réalité, opte pour une profondeur de
champ plus réduite. En ce sens, ¢’estune démarche proche de
celle de I'impressionnisme : les solutions envisagées pour la
lumiére passent chaque fois par une vision toute personnelle
de la réalité et de la situation. Dans les sous-bois, par exemple,
on exposera <pour ’'ombres, de sorte a surexposer les taches de
soleil et a jouer de la douce violence des zones claires et lumi-
neuses comme dans Le Bonheur (Varda/Rabier + Beausoleil)
et Benjamin ou les Mémoires d'un puceau (Deville/Cloquet).
Ou bien, au contraire, on laissera les zones d’ombre dans le

noir quasi total en jouant de la violence du clair-obscur.

Les mémes questions fondamentales se posent pour le traite-
ment des découvertes en intérieur. Elles seront, selon le cas,
completement bralées par la surexposition, trés claires, ou 2
peine plus claires que lintérieur. Elles seront nettes ou diffu-
sées par un tulle. Ces choix appartiennent a2 I'opérateur et au
réalisateur. Ils sont I'expression de leur vision personnelle
ainsi que de leur lecture du scénario. Bien entendu, en fixantla
découverte-jour 2 un certain niveau de brillance, on déter-
mine par-1a méme une gamme d’effets possibles pour tous les
stades entre le jour et la nuit. Cela dit, en décor naturel, c’estla
météo ou le murd’en face qui imposent la brillance maximale
possible de la découverte. C’est pour cette raison que 'on a
parfois intérét a travailler avec des pellicules trés sensibles : on

«ient- le jour plus longtemps sans devoir travailler 2 un dia-

I~
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phragme excessivement ouvert en intérieur. Nous sommes
loin de cette image <haute fidélité- typique de la photographie
américaine destinée au drive-in ot tout élément doit s’'inscrire
dans une -zone d’exposition correcte- de facon a étre toujours
parfaitementlisible et compatible avec les pires conditions de
projection, ot toute utilisation des limites de la pellicule sur et
sous-exposée, tout rendu peu fidele, notamment au niveau
contraste, couleur et netteté, estsoigneusement évité. Le client
ne sera content que s’il voit tout, s'il en a pour son argent!

La philosophie du traitement de I'image issue de la Nouvelle
Vague veutque I'on s’écarte au contraire sensiblementdes trai-
tements normalisés pour obtenir un rendu photographique
capable de produire 'impression souhaitée : en noir et blanc,
abaissement du temps de développementde la pellicule pour
créer la douceur voulue (Mouchette, Balthazar de Bresson/
Cloquet), augmentation du temps de développement pour
obtenir le grain et le contraste requis (Les Diamants de la nuil,
Nemec/Kucera, The Knack de Lester/Watkins), modification
par filtrage du rendu chromatique des émulsions noir et blanc
(La Vie de chateau de Rappeneau/Lhomme), ot les feuillages
verts passent quasiment au blanc. Pour les films en couleurs,
les laboratoires n’étant pas, au départ, en mesure de modifier
le rendu de la pellicule, 1a souplesse d’utilisation était obtenue
exclusivement par diverses interventions a la prise de vues:
flashage, filtres colorés, low contrast, fog... Il est vrai que cer-
tains de ces procédés, utilisés avec beaucoup d’emphase parla

publicité, les Anglo-Saxons et dans certains films érotiques,



ont acquis les caractéristiques un peu agacantes des artifices a
la mode.

Aujourd’hui, certains laboratoires, poussés par la demande,
ont mis au point des procédés qui permettent de jongler avec
la saturation et les contrastes des émulsions couleur (voir
JInterventions sur la couleur-). On est malheureusement loin
de la souplesse potentelle du défunt Technicolor qui permet-
tait, grace 2 sa séparation trichrome, toutes les interprétations
possibles. Soulignons que, malgré ces possibilités, les usagers
du Technicolor n’en ont pas tiré profit. Sauf erreur, seul Hus-
ton dans Moby Dick en a faitune utilisation consciente. On ne
peut pas vraiment dire que ces traitements et manipulations

soient au service d’un réalisme criant de vérité...

DETOURNEMENTS ROMANTIQUES DE LA LUMIERE REALISTE

Cette démarche consiste 2 construire les atmosphéres lumi-
neuses en écho aux sentiments et aux situations du scénario.
Chaque atmospheére lumineuse doit apparaitre comme le pro-
longement naturel du ton de la séquence. L'idée motrice de la
lumiére n’est pas de se conformer 2 la réalité d’'une atmos-
phere naturelle donnée, mais de plier cette réalité aux impéra-
tifs du scénario. En méme temps, la démarche photographi-
que est de type réaliste : si I'on veut que chaque atmospheére
soit un écho naturel aux situations du film, il faut éviter toute
intervention photographique, qui, d’'une maniére ou d’une
autre, indiquerait I'artifice ou la manipulation. Surtout pas de

tape-a-l'ceil, pas de brio. Pas de trucages donc qui donnent

I
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Manhattan, W. Allen, G. Willis, 1979
Romantique et quotidien. La continvité

photographique du film conféere a I'en-
semble un caractere quotidien, normal,
malgré la formalisation extréme de cer-
tains plans. Willis s’en explique : «Tout est
basé sur la sélectivité. Vous pouvez regar-

der une chose d'une certaine facon et ¢n

ostensiblement 2 'image une dimension imaginaire, pas de
contre-jours sans qu'ils soientjustifiés par des origines naturel-
les de lumiére. Tout se construit 2 partir des provenances réel-
les et doit en étre 'émanation indiscutable. La lumiére ne peut
pas apparaitre comme étant particulierement formalisée,
méme si, en fait, elle I'est. Cette conception romantique de la
lumiére réaliste asservitdonc la lumiere naturelle, mais pas au
point de la dénaturer. Pour Gordon Willis, évoquant Manbhat-
tan de Woody Allen, la base de la démarche passe en extérieur
parune sélection de points de vuessurla ville etde moments de
la journée qui portent en germe I'atmosphére souhaitée. La
modulation de cette réalité se concevra sur cette base avec fil-
tres et lumieres d’appoint. En intérieur, le souci principal estde
créer I'atmospheére 2 partir des origines naturelles de lumiére
et, 2 cet effet, Gordon Willis utilise entre autres des sources de
lumiere larges, douces et modulables, les <North-Lights., de
sorte que l'intervention de la lumiére n'ait aucune apparence
drartificialité. Dans un article de ' American Cinematograpber
ennovembre 1982, il donne des informations techniques tres
précises sur sa maniére de procéder, et c’est plutdt rare, beau-
coup de directeurs de la photographie ayant encore ce réflexe
du secret professionnel. Le traitement de I'image a quelque
chose d’humble et de courageux, car, a I'écran, le public,
méme averti, n'a pas forcément la conscience du travail de
'opérateur. Tout au plus a-til le sentiment d'une harmonie
entre I'image et la situation, d’une justesse de ton, qu’il n'attri-

bue pas forcément au travail de la lumiere. Tout a Iair si évi-

donnera une image, vous la regardex
d’une autre fucon et ¢a devient une avtre
image. Alors vous faites des choix qui vont
dans le sens de I'histoire. Il ne vous reste
plus qu’a interpréter ces choix a I'aide de
la caméra et de la lumiére» (Americon

Cinematographer, novembre 1982).






demment naturel. Ce qui explique sans doute pourquoi Gor-
don Willis est parfois ignoré des critiques. Pourtant il est bien
représentatif de cette nouvelle génération d’opérateurs ameri-
cains, dont 'objectif premier n’est pas I'-Oscar- mais la qualité
du film.

AU-DELA DU REALISME : ABSTRACTION ET MAGIE

La photographie et I'image de cinéma n’échappent pas 2 la
figuration. Man Ray pour la photo, Mac Laren pour le cinéma
ne sont pas des exemples qui peuventl'infirmer : 'un etl'autre
utilisent un support particulier comme un instrument qu'ils
asservissent 2 une idée au-dela de la photographie ou du
cinéma de fiction.

L'abstraction au cinéma, lorsqu’elle existe, est une maniére
particuliére de figuration. Est rendu moins figuratif, abstrait, ce
qui peuttechniquement’etre, a savoir la lumiére. Ce n’est évi-
demment pas en filmant les scénes sur des fonds inspirés de
Pollock ou de Mondrian que I'on tend a I'abstraction, mais en
conférantala lumiére une dimension qui nie son origine natu-
relle et ses effets matériels et physiques. Ainsi la lumiére dans
certains films de Godard/Coutard ou parfois Rohmer/Almen-
dros, pour ne citer qu’eux, nie le volume et nie I'origine natu-
relle de la lumieére, autant que possible. Les aplats de couleur
ou de gris, la forme des choses ontune importance prépondé-
rante. Méme les sources visibles dans I'image sont envisagées
comme des formes plus que comme des sources : le rectangle
blanc d’une fenétre délimité par son encadrement, le trapéze

de I'abatjour... Agnés Varda poursuit une recherche analogue
en jouant du paradoxe d'un réalisme poétique confronté 2
une formalisation extréme des cadrages et des mouvements
de caméra. La nécessité d’étre figuratif, ou plutdt 'impossibi-
lité de ne pas I'étre, peut conduire au contraire des cinéastes
concevoirdes images qui, sans renier leur dépendance au réel,
jouentde légers décalages conféranta la réalit€ un aspect magi-
que. Ces décalages ne sont pas nécessairement décodables
comme tels, et I'univers visuel proposé est tout 2 fait plausible.
Les sources de lumiere semblent avoir des origines clairement
établies et produire des effets vraisemblables. Les effets jour,
nuit, soir, crépuscule... renvoienta une réalité connue de tous.
Le rendu des gris ou des couleurs n’est pas outranci¢rement
dénaturé. Cest par I'accentuation de certaines composantes
drapparence réaliste de I'image, et parfois par des manipula-
tions radicalement irréalistes, que le décalage se concrétise
(sans que ces manipulations aient un caractére ostensible-
ment dominant ou reconnaissable). Une pénombre sera
accentuée, la pénétration de la lumiére solaire sera exaltée, un
temps dramatiquement fort sera ponctué par 'assombrisse-
ment normalement injustifiable du décor au profit d’un
visage. Procéder de la sorte conduit 2 trahir le credo natura-
liste. L'effet visuel recherché reléve d’'une démarche volon-
taire et les techniques mises en ceuvre ne se fondent plus
exclusivement sur celles issues du naturalisme Nouvelle
Vague. La qualité d'une lumiere dominante n’est plus pensée
seulement en référence 2 I'origine apparente des sources. Le
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recours 2 des systemes autrefois décriés, tels que le contre-jour
systématique, le traitement volontairement sculptural d’'un
visage, la circulation «illogique- de la lumiére, est fréquent. En
extérieur, des modifications subtiles des valeurs dites <norma-
les» seront utilisées aux mémes fins: exagération du bleu du
ciel la nuit (Kaos des fréres Taviani), agrandissement de la
lune (La Luna de Bertolucci), assombrissement du ciel,
meélange artificiel d’une atmosphére ensoleillée sur un fond
de ciel qui dénote le temps gris. On pourrait citer aussile dessin
des ombres des personnages de L’Année derniere a Marienbad
d’Alain Resnais dans les jardins alors que tout indique que le
temps est gris. En peinture, L’Empire des lumiéres de René
Magritte est sans nul doute I'ceuvre fétiche qui résume le plus
complétement ce type de démarche.

Ces univers photographiques ne sont pas forcément I'expres-
sion d’un récit fantastique. La classique lumieére fantastique
s'appuie, elle, sur des clichés qui sont autant d’échos romanti-
ques: vent, éclairs, dominante bleu-vert. Le réalisme magique

construit plutdt un véritable langage lumiére-récit, ot certains
«signes» lumineux interviennent activement, o la lumiére est
actrice.

LA LUMIERE PARADOXALE

On a coutume d’associer mentalement un effet de lumiere 2
son origine. La lumiére, la chose la plus impalpable qui soit, est
presque toujours justifiée par une source bien matérielle, sécu-
risante : le soleil ou la lune, la lampe de chevet, I'éclairage
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public, 1a flamme d’une bougie. C’estsans doute pour cela que
la fameuse <heure magique- exerce une telle fascination : lors-
que le soleil est juste derriere I'horizon et que le paysage
semble baigné dans une étrange lumiére résiduelle, venantde
nulle partetde partout; une lumiére qui n’estni celle de la nuit,
ni celle du jour, une lumiére pure. Les scientifiques ont beau
nous expliquer qu’il s’agit de lumiére solaire indirecte filtrée et
réfléchie surles hautes couchesde I'atmosphére, celan’enléve
rien 2 son cOté -magique-. L’éclairage des monuments histori-
ques est congu 2 tort ou 2 raison pour que le batiment ait I'air
d’échapper 2 son environnement. Siles choses sontbien réali-
sées, la lumiere souventcolorée englobe le batimentcommesi
elle en émanait (projecteurs invisibles). Tout autour, la nuit
environnante et la banalité de I'éclairage des rues et des vitri-
nes dontla logique nous est évidente rendentsensible le déca-
lage.

Cette «indépendance- de la lumiére, on la retrouve exprimée
d’une maniere symbolique ou abstraite dans la peinture reli-
gieuse du Moyen Age, chez El Greco ou la lumiére est irréelle-
ment dure, glaciale, tendue. Chez Monet ou Turner, ou peu
importe finalementqu’il y aitau départobservation du réel tel-
lement les toiles sont lumiére avant d’étre représentation d’ef-
fets lumineux. Et on la retrouve, bien sir, au théitre et au
music-hall. Il n'y a fondamentalement aucune raison pour
qu’au cinéma la lumiére soit systématiquement asservie a une
logique naturelle, pas plus que la plausibilité de la lumiére ne
doit étre le criteére supréme d’appréciation. Il n’y a sans doute
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Cendres et diamant, A. Wajda, J. Wojck,

1958
L'étrangeté de ces images est le fait d'un

dosage inaccoutumé d'éléments d'inspira-
tion réaliste. L'édairage construit & partir
d’une source naturelle visible, dépasse les
notions de nuits ou de jours, de réve ou de

réalité.
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pas de film dont I'éclairage soit exclusivement bas¢ sur des
données imaginaires, mais les interventions de la lumi¢re ne
se justifiant pas par I'évidence d'une donnée naturelle sont
plus fréquentes qu'on ne le croit. Le traitementde la nuiten est
un exemple type. Il est matériellement impossible de se rap-
procher de la maniére dont I'ceil voit la nuit (lire <La couleur
de la nuit.), etil serait vain de reconstituer la nuit telle qu'elle
est réellement, puisque jamais on ne la voit comme cela. L'et:
fet de nuit passe donc obligatoirement par la constitution d'un
ensemble de signes, souvent conventionnels. La dominante
bleue estI'un de ces signes. L'usage quasi généralisé du contre-
jour ou d’une lumiére latérale plutot que de I'éclairage de face
n’est finalement qu'un moyen de donner le sentiment de
'obscurité tout en ménageant un minimum de lisibilité. En
nuitameéricaine, le ciel bleu foncé etla présence éventuelle de
nuages clairs sur ce fond de ciel sans étoile est rigoureusement
injustifiable d'un pointde vue naturaliste. Sila technique choi-
sie consiste 2 rééclairer le décor de nuit, le ciel noir opaque qui
en résulte n’est pas plus justifiable. Et pourtant, cela peut passer
pour une bonne représentation de la nuit. Le fait que les
acteurs baignent dans une lumiére suffisante pour étre bien
lisible ne heurte personne. Toutes les nuits ne se ressemblent
pas pour autant au cinéma, mais chaque fois le directeur de la
photo doit trouver des solutions qui I'engagent autant sur le
plan de I'imaginaire que sur celui du savoir-faire technique:: il
n'y a plus de modéle. Il faut aussi citer tous ces «traits- caracté-
ristiques d'un éclairage qui, 2 force d’étre utilisés d’une

maniere systématique et répétitive, finissent par s'imposer
comme dominante stylistique : I'utilisation systématique du
contre-jour est caractéristique du traitement studio/noir et
blanc autour des années 40-50. Elle I'est aussi des extérieurs de
Benjamin ou les Mémoires d’un puceau (Deville/Cloquet), ou
presque tous les plans ont €té tournés face au soleil. L'ombre
peut étre utilisée pour marquer le volume (classicisme studio),
pour dramatiser (le Film noir). Elle peut étre niée (Rohmer/
Almendros) ou dénotative ('ombre de 'arme, du mauvais,
des barreaux d'une prison) plutdt que simple prolongement
naturel d’une origine de lumiére. La modification de la nature
de I'éclairage entre le plan large et le gros plan (réaménage-
ment des sources qui peutaller jusqu’a choisirune attaque fon-
damentalement différente de celle du plan large - et la diffu-
sion) dénote une démarche qui n’est certes pas naturaliste.
Des «traits» qui indiquent I'imaginaire coexistent presque tou-
jours avec d'autres qui s'inspirent d’une mécanique naturelle.
au point qu'il est souvent difficile de démeler ce qui reléve
d'une inspiration réaliste de ce qui est totalement volontaire.
Les jeux d'ombre et de lumiére sont souvent associés 2 la
source (I'ampoule au-dessus de la table de jeu, I'enseigne cli-
gnotante, le bougeoir, I'éclairage public). C’est la base mémc
du stimmung- de la période post-expressionniste allemande,
par exemple, dont certains principes ont été repris par le Film
noir.

La source apparente participe alors, sous forme d’élément de
décor, 2 la création de I'atmosphére en écho aux états d’ame
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des personnages. Sa présence releve d’une décision volon-
taire, etnon pas parce qu'il est naturel qu'elle soitla. L'éclairage
n’est pas envisagé comme la conséquence naturelle de cette
origine : on fixe a priori une tonalité, et tout doit &tre mis en
ceuvre pour que la lumiére (joue- dans cette tonalité. S’il le faut,
la lumiere qui se trouve justifiée quasi a posteriori par la source
se développera apparemment 2 partir de cette origine, mais
d'une maniére qui peut étre trés fantaisiste : ombres exagére-
ment grandes, clair de lune pénétrant par une fenétre et tou-
chant trois murs de la piéce, ampoule nue qui projette une
forte ombre sur le haut des murs... Cette démarche, Pabst la
résumait ainsi : Dans mes premiers films, j’ai choisi des thémes
réalistes pour montrer que je stylisais. Le réalisme est une
méthode ; cen’est pas un but, c’est un moyen. La question quise
pose au directeur de la photo, une fois qu'il s’est mis d’accord
avec le réalisateur sur une série d’options formelles, est de
savoir jusqu’a quel point il faut les faire fonctionner dans un
systéme qui en justifie la mécanique. Il faut prendre garde alors
2 ne pas trop justifier Peffet, car cela risque finalement d’en
édulcorer le sentiment ou méme de le dénaturer : un fondu au
noir qui serait expliqué par une éclipse ou une extinction des
lumiéres n’est plus un fondu au noir. De méme, le langage de
la couleur que Storaro a construitdans Coup de coeur ne passe-
rait pas la rampe s’il était chaque fois motivé par des origines
colorées. Ou encore, le contre-jour justifié par une origine de
lumiere perd de son impact formel. La lumiére n’en devient
pas pour autant aberrante. Car deux logiques fondamentale-
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ment différentes peuvent inspirer en méme temps ou sépare-
ment le travail de la lumiére. L'une part de I'observation des
phénomenes naturels, I'autre estune lecture <lumiére- du scé-
nario qui aboutit 2 une écriture. Dans la pratigue, les discus-
sions avant tournage avec le réalisateur se référent alternative-
ment2 la réalité etaux traits marquants de la lumiére dans d’au-
tres films, chez les peintres, dans la pub... Un peu comme on
parle des ingrédients qui entrent dans la composition d'un
plat: «un peu de contre-jour, de fortes zones d’'ombre, et des
coups de lumiere, le tout trés net, un peu de diffusion sur les
visages mais je ne veux pas la voir, voila qui en dit plus long
que des mots comme <lyrisme, fantastique, réalisme noir, poé-
tique-, et cela offre 'avantage de renvoyer 2 une réalité instru-
mentale.

Dans notre exemple, on peut sans trop se tromper en déduire
que les objectifs devront étre -piqués-, que la pellicule a choisir
doitétre bien contrastée etsuffisammentsensible pour obtenir
un diaphragme confortable. Il faudra une quantité appréciable
de matériel d’éclairage pour obtenir le niveau de lumiére
requis par la profondeur de champ et les projecteurs seront
plutdt du type Fresnel (produisant des ombres nettes) que du
type soft. Le lyrisme, le fantastique, tous ces termes renvoient
non pas 2 la réalité de 'image, mais 2 un sentiment subjectif
qu’elle est censée produire dans la mécanique générale du
film fini. Ils sont trop peu précis pour servir efficacement lors
des discussions préparatoires au film. La lumiére de Shining
(Kubrick/Alcott) fonctionne fondamentalement a partir de



1. 2. l'Année derniere a Marnenbod,
A. Resnais, 5 Vierny, 1961

3. Les Belles de nuit, R. Clair, A. Thirard,
1959.

Ombres des personnages au sol accen-

tuant leur hiératisme.

1. 2. Dialedtique entre deux systémes con-
tradictoires: le jour, pénétrant par lo
fenétre et I'ambiance soir @ l'intérieur de
la piece avec son systéme d’attaques pro-
voquant des ombres o contrario de la
fenétre.

3. Lo mise en scéne impose une lisibilité
des extérieurs, mais rien n'impose la pré-
sence de deux soleils! Bizarrement, le
soleil parvient a pénétrer dans le gorage
et @ toucher en méme temps la facade
opposée. Lerole de ces attaques contradic-
toires est complétement fortuit.
L'analogie entre tes trois édairages est
«grammaticole» puisqu’on y refrouve les
mémes «incohérences». En revanche, sur
le plan sémantique, elles n'ont aucwn

rapport.







1. The Servant, Losey, D

2. le Foucon maltais, J. Huston, A E

1941

3. Un Tramway nommé Desir, E. Kazam, H
Stradling, 1951

4. loulou, G.W.Pabst, G. Krampl, 1929

1. Ce contre-jour bilatéral arriére, version

soir, est utilisé pour travailler «au trait».

2. ki, méme principe de tontre-jour bi-

latéral arriere, version jour. Cette struc-
ture lumineuse appelée core-lighting
(core: noyau central) dromatise et
déforme les visages, en faisant ressortir
I'aréte.

3. C'est par la position anormale des atta-
ques et leur dureté paorticliere que lo
deformation opére la dramatisation de ces
visages.

4, Une attaque radicalement latéralisée
superpose au visage de Lovise Brooksune

géometrisation en noir et blanc.

Lumiére partisune sur fond de réalite,
chacun de ces édairages suit incontesta-
blement une logique réaliste. Et pour-

tant...







données réalistes. Pourtant, I'effet produit par le film a quelque
chose de fantastique, et la lumiére n’est pas en porte-a-faux,
alors qu'elle le serait si John Alcott avait utilisé les clichés du
fantastique, notamment sur le plan de la couleur.

Certains registres cinématographiques semblent indissoluble-
ment liés 2 un travail spécifique de la lumiére. C'est vrai pour
les comédies réalistes ou, comme au théatre de boulevard, le
discours passe quasi exclusivement par le texte et la perfor-
mance des acteurs. L'éclairage doit surtout assurer une parfaite
lisibilité. Toute architecture de la lumiere, fat-elle simplement
réaliste, assombrissant légérement l'intérieur par rapport 2
Pextérieur, ou respectant explicitement une origine logique

de lumiére, porterait ombrage au récit ou aux acteurs et serait

donc en porte-a-faux. Ici, c'est le «pleins feux- du théitre de
boulevard. Cette forme de non-figuration ou d’abstraction de
la lumiere sert d’abord I'acteur et la situation, et le fait d’'une
maniere passive. Cela dit, on n’est pas obligé de reproduire
inlassablement la méme mécanique de la lumiére, et Jacques
Demy I'a prouvé avec Les Demoiselles de Rochefort (photo :
Cloquet). Dans ce film, la lumiére participe activementen éle-
vant le pleins feux a un niveau de stylisation extréme, par la
douceurde lalumiere, les couleurs pastellisées etun respectde
ses origines naturelles. Pour Une chambre en ville (photo : Pen-
zer) la lumieére est dramatisée par 'usage de couleurs saturées
et parfois antagonistes, par un contraste élevé, des effets jour-
soir-aube... plus marqués et surtout une référence appuyée a la

réalité quotidienne.

LES INDICATEURS DE STYLE

Un film dont on retiendrait d’abord les qualités de lumiere
serait fatalement un film raté. Paradoxalement, le travail de la
lumiére est la chose qui se «voit- le moins au cinéma, et c’est
justice. Si l'on recherche d'abord les qualités plastiques pures,
il faut travailler sur un autre support; la peinture ou la photo
conviennent mieux. L’intérét spécifique porté par la critique
a I'image peut paraitre génant. Comme dit Bruno Nuytten : On
ne peut pas isoler la photo. La mettre en valeur, parfois contre
la mise en scéne, est la pire des bétises. C'est la preuve, une fois
de plus, que la critique ignore le processus de fabrication d'un

Jilm. C'est souvent pour des gens qui se sont peut-étre ennuyeés

au film une facon sournoise de dire qu’on leur avait fait plaisir
la et pas la.'?

La lumiere se voit mal, elle se décrit aussi trés mal. Pour nom-
mer bien les choses il faut en avoir conscience. 1l fauten quel-
quesorte apprendre a lire- les images etla lumiére pouren par-
ler judicieusement. Peu importe finalement si la critique n’en
parle pas toujours bien. C'est plus grave lorsqu’entre directeur
de la photo et réalisateur le dialogue est quasi impossible ; cha-
cun utilisant son «jargon- pour esquiver sans doute les discus-
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sions de fond. Il est absolument nécessaire de disposer d'un
vocabulaire commun pour préciser des intentions, corriger le
tir en cours de travail, et éventuellement méme pour arriver a
un constat lucide de désaccord avant qu'il ne soit trop tard.

Sharon A. Russel a accompli un travail remarquable dans ce
sens en confrontant des systemes d’analyse sémiologique
généralement utilisés en littérature au travail de I'image de six
directeurs de la photo frangais: Willy Kurant, Nestor Almen-
dros, Ghislain Cloquet, Henri Decae, Jean Rabier et Edmond
Richard. Le choix de ces six personnalités marque bien le for-
midable ascendant qu’a eu la photographie francgaise d’apres-
guerre. Il indique 2 quel point I'idée que 'on se fait de 1a Nou-
velle Vague outre-Atlantique ne se résume pas au -n’importe
quoi, n’'importe comment-. Cette «théorie de I'image-, expo-
sée dans Semiotics and Lighting - A Study of Six Modern French
Cameramen, consiste en I'élaboration d'un schéma d’analyse
qui permetde discerneretde nommer les traits caractéristiques
d’un travail de la lumiére, indépendammentdes autres aspects
qui ont directement ou indirectement une incidence sur
I'image (conditions de production, décor, cadre...). Seuls les
«traits» qui reviennent avec une fréquence suffisante sont
comptabilisés. On obtientainsi une analyse microscopique du
style de la lumiére : les traits que I'on a repérés sont bien pré-
sents dans I'image, mais rien ne permetd’en mesurer le poids
relatif. Tout au plus peut-on supposer qu’un trait apparaissant
plus frequemment qu'un autre est dominant. Mais le senti-
ment produit par une image ne peut pas se réduire a lasomme

de stimuli transmis par I'ceil. Certaines composantes bien visi-
bles lorsqu’on fait ce type d’analyse «microscopique- peuvent
trés bien ne pas exister comme «stimuli- en vision normale,
soitqu’elles sonttrop fugaces, soitqu'a ce momentle regard est
attiré par un autre centre d’intérét ailleurs dans I'image.
Appliqué trop mécaniquement, ce schéma d’analyse ne peut
conduire qu'a des conclusions stériles : le principe qui fonde le
systeme se réduirait 2 isoler les composantes visuelles de leur
contexte, donc 2 les vider de leur sens et de leur raison d’étre.
La comptabilité des composantes que I'on obtiendrait ainsi ne
suffit pas a décrire une démarche photographique. Mais peut-
etre est-ce grice 2 cette opération comptable que Sharon Rus-
sel arrive 2 différencier sur le plan photographique ce qui est
propre 2 un film de ce qui estconstantdans le travail de chacun
des opérateurs. Elle en conclut que méme dans un contexte
général ot domine une volonté de naturalisme photographi-
que (doncde conformité au plausible) etou chaque opérateur
affirme 'asservissement de son style au contenu du film, la
lumiere estun travail personnel. Cela se traduit par I'utilisation
dominante de lumiere douce chez I'un, de lumiére plus diri-
gée chez 'autre ou encore d’une rigueur naturaliste absolue de
la construction opposée a une tendance plus plasticienne.
Autrement dit, méme lorsqu'on prétend s'effacer, le style
propre émerge.

L’outil proposé par Sharon Russel doit donc étre mani¢ avec
prudence et les conclusions toujours relativisées au contexte

du film et de I'époque.
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1. M. le Moudit, F. Lang, F.A. Wagner, 1931

2. loulou, G.W. Pabst, G. Krampf, 1929

3. Jules et Jim, E. Truffaut, R. Coutard, 1962
4. New York-Miomi, F. Capra, J. Walker,
1934

La nuit tout est possible. On peut tout

inventer.

1. Comme un rappel du théme plastique
des verticales du décor, silhovettage et
marquage des ombres des grilles et des
eéfres.

2. Silhouettage, atmosphere, décor
savamment effacé pour donner encore
plus d'importance au personnage.

3. Indiscutable poétisation dans une sim-
plicité extréme: contre-jour plus attaque
face, peu de profondeur de champ. Fond,
tel quel. Brassai n'est plus loin.

4. Comédie, sophistication, éclairage trois
points ou tout est lisible, méme le fond de

ville, méme le ciel nocturne.



The Servant, J. Losey, D. Slocombe, 1963.

Source dure, position latérale a hauteur du

regard, ombres nettes, tranthées. Con-

traste élevé.

Les traits caractéristiques, appelés -style markers», que 'on peut
traduire par «indicateurs de style», sont les suivants: D’une
maniére générale, le signifiant (ici la lumiére) est unindicateur
de style dés qu’il y a une modification au niveait de I'expres-
sion sans que cela s‘accompagne dune modification au
niveau du contenu (...). Il y a quatre attributs majeurs de la
lumiére qui peuvent étre des indicateurs de style dans l'image
reproduite  photographbiquement. Ils  peuvent apparditre
ensemble ouisolément et peuvent agir d’'une maniére connola-
tive et dénotative (...). La qualité'? de la lumiere telle qu’elle
est émise par la (ou les) source(s) exprimée en termes de dou-

ceur ou de durelé, et en considérant toutes les nuances possi-

bles entre les extrémes. Une source dure éclaire violemment le
sujet et projette des ombres tranchées, nettes. Une source douce
procure des ombres plus douces et moins définies. Le rapport
de contraste est apparenté a la qualité de la source. Ce terme
renvoie plus a la quantité des lumiérves qu’a leur qualité. Le
rapport s’exprime en termes d’ombres tels que : High Key - peut
d’ombres, Low Key - beaucoup d’ombres. ! Les termes précités
peuvent apparaitre ensemble et se combiner de diverses
manieres : High Key, lumiéres dures, Low Key, lumiéres dou-
ces... elc. Les deux termes suivants se combinent aussi. Tous
deux se rapportent a la position de l'ombre dans l'image. Le
premier, la direction, concerne l'ombre par rapport a la
source. On décrit traditionnellement la position de 'ombre en

se référant a la direction dominante de l'éclairage : latéral,

arriere, de face (...). La divection de la lumiére, manifestée par

La Luna, B. Bertolucdi, V. Storaro, 1979,

Source douce, position latérale & hauteur

du regord, ombres dégradées, contraste

élevé, plutot Low-Key.
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la direction de 'ombre, est trés significative pour une étude sty-
listique (...). L’absence ou la présence de l'origine naturelle de
la lumiére dans l'image est un facteur important, sans que l’on
puisse y rattacher automatiquement une connolation réaliste
ou non. Le maintien de la continuité de la direction de ’éclai-
rage du plan large au plan serré est un autre trait stylistique
qui concerne la direction (la méme chose vaut pour la qualité :
une lumiere généralement dure peut devenir douce pour le
gros plan ). Le second terme de cette combinaison se rapporte a
la localisation de 'ombre, son existence spatiale relative aux
objets auxquels elle est associée. Dans certaines circonstances,
la localisation dans son sens le plus large se réfere aussi a la
simple présence ou absence d’ombres.

Le fait, par exemple, que les ombres des objets ou des person-
nages sont projetées sur d’autres personnages ou non estsigni-
ficatifaussi : le classicisme hollywoodien évite soigneusement
que les personnages soient touchés par des ombres, alors que
dans I’éclairage naturaliste, si 'ombre portée sur un person-
nage est la conséquence normale de 'effet d'une source appa-
rente, on ne I'évitera pas.

La grande qualité de I'étude de Sharon Russel est que son sys-
teme d’analyse, partantd’une appréciation de spectateur, fat-il
averti, rejoint totalement la réalité instrumentale de ceux qui
fabriquent les images. Ainsi, lorsqu’elle constate que dans les
images de la Nouvelle Vague la qualité de direction, de dou-
ceur de la lumiere varient selon que l'acteur est proche ou

¢loigné de la source apparente, cela rejoint complétement la

Rouletabille awiateur, J. Tourneur, F.

Bourgassof, 1932.
Sources plutot dures, origines multiples

autour du trois-points dassique : attaque
trois-quart face, contre-jour indépendant
de toute origine naturelle, compensationa
I'opposé de l'attaque, effet purement

décoratif des fenétres. Contraste local

éleve.
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loa manee était en noir, E. Truffout, R

Coutard, 1967
Source globale ambiante, sans direction

prédise si ce n’est une dominante verticale
donnée par les floods au plafond, déce-
vable dans le reflet des cheveux. Aucune
relation avec la source possible de la

découverte.



préoccupation, constante 2 I'époque, d’éclairerselon une logi-
que naturelle. Cela rejoint aussi les principaux moyens mis en
ceuvre pour réaliser cet éclairage, 2 savoir une attaque de
lumiere qui reproduit les qualités essentielles de la source natu-
relle, donc souvent plus dure, et une ambiance obtenue par
une réflexion de lumiére sur les plafonds qui recrée la douceur
de la pénombre lorsqu’on estloin de la source. Il estdommage
que le travail en extérieur soit 2 peine envisagé, etque le travail
de la couleur soit considéré comme annexe. La raison en est
certainement que le travail de la lumiére en extérieur est
moins apparent et que le travail de la couleur est trop intime-
ment confondu avec celui du décor et des costumes.

L'interférence de tous les artifices que I'on peut mettre en
ceuvre du coté de la caméra et qui ont une incidence sur la
lumiére n'est pas abordée (diaphragme, filtres diffuseurs,
dégradé...), pas plus que les traitements particuliers (dévelop-
pement plus dur, plus doux...) : sans doute est-ce par souci de
ne considérer que les traits marquants indépendamment de la
qualité de la copie de référence. Peut-étre est-ce aussi lié a la dif-
ficulté d’identifier précisément ces «traits- pour qui n’a pas un
langage technique suffisant. Il n’en est pas moins vrai que
I'usage de la diffusion pour le gros plan ou pourle plan large et
la profondeur de champ plus ou moins étendue sontdes traits
qui caractérisent I'image et qui relévent strictement du travail
de lalumiere. D’un pointde vue historique il fautsavoir que les
premiers objectifs avaient un mauvais rendu en dessous de
5,6, voire 8. Cela explique la profondeur de champ générale-

ment élevée des premiers films muets. Les objectifs a grande
ouverture sont apparus trés tot: vers 1912, Dallmeyer fabri-
quait un objectif de 75 mm ouvranta 1,9.

Mais il fallu attendre les années 70 pour que le rendu de ces
objectifs soit réellement satisfaisant. (Une série d’objectifs
grande ouverture modernes, Ouvre autour de 1.1+ 149 L&
public ignore que les styles photographiques des Major com-
pagnies des années 40 €raient déterminés pour une part
importante par des choix économiques et techniques. Or la
plupart des studios imposaient un travail proche de 'ouver-
ture maximale (2,3 - 2,5) pour économiser la lumiére. La Fox
travaillaita 3,5. La qualité optique qui résultaitde ces diaphrag-
mes était fatalement assez médiocre et la profondeur de
champ peu élevée. La plupart des studios sous-exposaient sys-
tématiquement le négatif et compensaient le manque d’infor-
mation de la pellicule par un surdéveloppement, sauf RKO et
la MGM qui surexposaient et sous-développaient. De sorte que
les premiers obtenaient une image plus dure et les autres une
image plus douce.Le style dit «soft focus- de laMGM est lié 2 ces
choix économico-techniques et 2 un diaphragme trés ouvert
(2,5). Travailler pourun studio, c’étaiten adopter le style pho-
tographique.

Enfin le systéme proposé ne permet sans doute pas de discer-
ner sile traitement du décor estcongu et réalisé séparémentdu
traitement de I'aire de jeu ou non.

Sharon Russel fournitla preuve qu’il est possible de trouverun
langage commun entre auteurs et spectateurs, et entre les
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Ma nuit chez Moud, E. Rohmer, N.
Almendros, 1969.

High-Key, source douce, position latérale
face entierement dictée par une logique
naturelle, ombres douces et dégradées,

peu de contraste.

Loulou, 6.W. Pabst, G. Krampf, 1929.

Low-Key, source dure, constante dans le
film, position latérale basse allant jusqu’a
la déformation. Les ombres projetées sont

trés acentuées, comme dessinées.



auteurs eux-mémes. Si 'on veut faire une description critique
plus compleéte de 'image, il faudra s’appuyer sur un nombre
plus important d’indicateurs de styles, quitte 2 faire quelques
entorses 2 la rigueur scientifique que s'impose Sharon Russel.
- L'indicateur -rapportde contraste- devrait étre €étendu au trai-
tement de laboratoire et/ou aux artifices mis en ceuvre a la
prise de vues par filtrage, car la douceur de I'image ousadureté
n’est pas exclusivement liée a la lumiére, notammenten exté-
rieur.

- La netteté est un indicateur qui reléve soit du diaphragme et
des optiques, soit de l'usage de filtres diffuseurs. Notons
qu'une tres légere diffusion est fréquemment utilisée sans
quelle soit franchement décelable a I'écran. La netteté a tou-
jours une incidence sur le rapport de contraste. Elle peut varier
d’un plan a I'autre ou rester constante.

- La dominante colorée se rapporte 2 la globalité de I'image
ou aune partie. Elle peut étre liée 2 I'usage de filtres sur les sour-
ces et sur la caméra ou 2 un traitement de laboratoire particu-
lier.

— La saturation des couleurs qui affecte en général la globalité
de I'image.

On peut chaque fois lier ces indicateurs 2 leur réalité instru-
mentale et technique, car les aspects techniques, considérés
d’un pointde vue instrumental, renvoient directement 2 une
réalité plastique. Le diaphragme, par exemple, considéré d'un
point de vue strictement technique, permet simplement de
doser la quantité de lumiére de sorte 2 exposer correctement la

pellicule. Considéré comme instrument, il permetd’obtenirla
profondeur de champ souhaitée en contrdlant le niveau de
lumiere pour qu’il convienne au diaphragme choisi. Il n’est
pas nécessaire de faire le détour parla technique instrumentale
pour jouir de la qualité des images, mais ce détour est un pas-
sage obligésil’'on veuttenirun discours cohérentsurl’image, 2
quelque titre que ce soit et particulierementen tantque réalisa-
teur. Cela éviteraitd’exprimer des intentions trop contradictoi-
res comme de vouloir travailler avec la lumiére existante
(niveau bas en général) et avoir une grande profondeur de
champ.

L’énumeération d'une série d’indicateurs de style reconnaissa-
bles dans une photographie de film méne a une description
vide de sens ot I'on se refuse 2 envisager le -fonctionnement-
de la lumiere dans le cadre général du film.

On ne peut chercher 2 établir une relation univoque entre un
style d'image etune certaine combinaison d’indicateurs, carle
style n’existe que par les rapports qui se créent entre la photo-
graphie et le propos général. C'est ainsi que I’on pourrait étre
tenté de voir plus que des similitudes entre I’expressionnisme
allemand et fvan le Terrible, d’Eisenstein/Tissé. Sur le plan
strictement visuel, beaucoup de traits sont communs en effet:
haut contraste, fréquence du clair-obscur, graphisme et forma-
lisation par des oppositions de noirs et blancs, relative indé-
pendance de la lumiére par rapport aux sources naturelles, uti-
lisation dramatique de la lumiére, éclairage des visages par-
dessous, utilisation des ombres portées, sources dures, €tc.
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Alors que dire de I'évidente ressemblance entre le personnage
d'fvan le Terrible d’Eisenstein et celui du Cabinet des figures de
cire de Paul Leni ? Parler d’identité de style reviendrait en faita
ramener les qualités de I'image 2 leurs seules dimensions déco-
ratives.

Une ombre projetée sur un personnage ou un décor ne peut
pas étre lue de la méme maniere selon qu’elle résulte de la
simple désinvolture de 'opérateur, qu'elle estla marque d’une
logique naturaliste, qu’elle est une maniére de visualiser le
volume, I'espace qu’elle dramatise, qu’elle 2 une fonction dié-
gétique ou qu’elle participe au développement thématique du
film. En somme, déceler un ensemble d’indicateurs de style
consiste 2 découvrir la «gamme- spécifique que I'opérateur
organise d’une certaine maniére et dontle pouvoir expressif
définitif est révélé par le film lui-méme. Eclairer, c’est autant
¢crire que peindre avec de la lumiére. L’éloquence de I'éclai-
rage est la qualité premiére qui permet d’€mettre un jugement
en termes de beau et de laid, méme si ce qui est dit n’est pas
aisément convertible en discours verbal. L'écriture-lumiére
peuttrés bien ne jamais dépasser un degré zéro : c’estle cas des
scries de télévision de grande consommation construites en
somme comme des feuilletons radiophoniques audio-visuali-
s€s ou il est impératif que jamais ni la lumiére, ni la qualité du
son ne viennent brouiller la lecture du film, pour que le
téléspectateur puisse suivre I'anecdote, 2 la limite sans I'image,
le nez plongé dans une revue ou dans son assiette. Toutau plus
la lumiere peut-elle accréditer ’heure, le lieu (un bar, 'exté-
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rieur ou I'intérieur) et fixer une fois pour toutes la personnali-
té-cliché des protagonistes. Toute tentative de 'opérateur pour
dépasser la fonction strictement illustrative et redondante
de la lumiére ne peut que le conduire 2 des conflits avec ses
producteurs ou 2 des investigations formelles stériles etesthéti-
santes : aucune nécessité interne au film n’appelle un discours
particulier de la lumiére.

Le choix d’un sujet est un choix essentiellement esthétique,
affirme Noél Burch dans Praxis du cinéma. Ce qui se vérifie
chaque fois, méme dans le cas de téléfilms médiocres. Au
point que 'on peut se demander comment Bertolt Brecht et
Kurt Weill ont osé proposer 2 Pabst d’adapter leur Opéra de
Quat’sous 2 I'écran (photo: Wagner). Tout indique dans
’oeuvre de Pabst, y compris par le travail de la lumiére dont la
fonction premiére chez lui est la création d’'une -stimmung-
(atmospheére) organisée 2 partir d’'une mécanique d’inspira-
tion naturaliste, qu’il ne pouvait que favoriser les mécanismes
de dramatisation que Brecht combattait. Pabst ne pouvait que
dénaturer le «sujet- de Brecht. Changer 'esthétique c’est chan-
ger le script.

Il peut sembler paradoxal de vouloir élever au rang d’élément
constitutif de I’écriture du film quelque chose dont la lisibilité
est discutable. Lorsqu'un trait caractéristique de la lumiére
existe indépendamment de toute source naturelle qui la justi-
fierait, le traitest relativement plus identifiable. Ainsi, le contre-
jour systématique de I'académisme noir et blanc, la modifica-
tion de l'éclairage pour le gros plan chez Sternberg, la bril-



1. The Servant, J. Losey, D. Slocombe, 1 963
2. L'Aurore, F.W. Murnou, K. Struss et C

Rosher, 1927
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Low-Key, sources dures, ombres projetées,
latéralisation des sourtes en position
basse, contraste élevé, construction a par-

tir des sources naturelles. L'histoire modi-

fie lo lecture de la lumiére, comme la

lumiére modifie lo lecture de I'histoire.

Curi L I | a-- de lo lumiere

n’est pas forcément une analogie de styles
de lumiére. Méme les «style-markers» ne

peuvent, semble-t-il, définir un style.



lance mouillée du sol dans Rusty James de Coppola/Burum
(alors qu'il ne pleut jamais), autant de démarches évidem-
ment volontaires. Mais comment apprécier la part de stylisa-
tion d'un travail qui semble dépendantdes sources naturelles ?
Comment faire la différence entre la lumiére que produirait
réellement une lampe de chevet juste un peu en dessous du
visage d’un comédien et ce que 'opérateur en a fait? Peut-étre
a-t-il scrupuleusement respecté la direction (par en dessous),
la force relative, I'étendue et le contraste de la source naturelle.
Mais peut-étre a-t-il triché avec le rendu de la source en rehaus-
sant légérement I'attaque de lumiére, peut-étre a-t-il limité la
zone efficace de la lampe de chevet, ou au contraire lui a-t-il
donné plus d'amplitude. Comment savoir? Le décor est-il
maintenu dans une pénombre plus forte que la normale ? La
source visible est-elle plus claire, moins claire ? La source natu-
relle -masque- I'intention plastique et seuls subsistent un senti-
mentdiffus, une atmosphére. Tantqu'il n’y a pas de contradic-
tion forte entre la source apparente et la construction de la
lumiére (la lumiére vient en gros du bon coté, par exemple),
celle-ci est peu apparente. Le style se cache derriere un effetde
réel. Etle spectateur peuten toute quiétude se laisser bercer par
la réalité a Pintérieur de I'écran, la lecture qu’il fait du travail de
la lumiére érant inconsciente. La forme s’efface au profit du
contenu et I'atmosphére photographique agit d’'une maniere
insidieuse 2 I'insu du public (en dehors des cas d’utilisation
ringarde de la lumiére, de certains paysages, couchers de
soleil, lumieére de la ville...).

On peut méme se demander si un spectateur moyen est cons-
cient d'une lumiére sensiblement formalisée dés le moment
ot cette formalisation s’accorde avec les dominantes visuelles
et les conventions du moment. Les jeunes spectateurs d’au-
jourd’huisont-ils conscients du travail de Beineix/Rousselotet
dans quelle mesure? Le Glamour a-t-il jamais empéché les
mécanismes de projection-identification a cause d’une forma-
lisation faisant fonction de distanciation? Non, bien sar. La
qualité de la lumiére n’est consciemment percue que dans la
mesure ot une certaine distance existe entre le spectateur et le
film. Cette distance peutétre le faitdu temps (le film n’est plusa
la mode), de degré de culture (le cinéphile averti) ou de I’en-
nui (Bruno Nuytten y fait allusion). Par exemple, I'usage du
noiretblanc se litaujourd’hui comme une intention formelle,
simplement parce qu’il estsurprenant. Le manque de lisibilité
du travail de la lumiére vient sans doute du fait qu’il n’y a, la
plupart du temps, pas de comparaison possible.

Les interprétations que font deux musiciens d’'une méme
ceuvre se prétent forcément a la confrontation qualitative. Au
cinéma, il n'y a pas d’ceuvres du répertoire qui permettraient
d'identifier et d'apprécier précisément I'interprétation don-
née par la lumiére. Seule, une rupture de ton accidentelle, «un
couac- peut agir malencontreusement comme révélateur du
style (Raoul Coutard s’y réfere : cfsupra :lumiére etdurée). Ou
alors, la rupture de ton est inscrite dans la complexité de la
structure méme du film. On peut citer Hiroshima et Mon Oncle
d’Amérique (Resnais/Vierny) Pierrot le Fou (Godard/Cou-
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tard), La Femme du lieutenant francais (Reisz/Francis) Le Bal
(Scola/Aronovich). Les traitements photographiques corres-
pondants 2 chaque niveau du récit opposés les uns aux autres
ne passent plus inapergus méme pour un public moyen : la lisi-
bilité de chaque traitement est tonifiée par le contraste résul-
tant de la confrontation. Noél Burch, dans ce cas, parle d’'une
utilisation de la lumiére comme «parameétre 2 potentiel dialec-
tique-. D’'une maniére analogue, la monotonie de la lumiére
est incompatible avec une conception eisensteinienne du
cinéma, puisque la fonction de chaque élément constitutif du
film doit selon le développement et la mécanique de la
séquence intervenir d’'une maniére active en «soliste- ou se

fondre dans I'orchestration pour alors supporter le théme
exposé par un autre soliste.

Pour chacun de ces exemples, le bon cinéma n’est plus alors
un cinéma ol le montage ne se sent pas grace 2 la fluidité des
raccords, ot le son ne s’entend pas, ou la lumiére ne se voit
pas. L’écriture cinématographique ne devrait pas se poser (ne
se pose plus) en termes d’audiovisualisation d'une histoire
dont’essentiel est véhiculé par le littéraire ou de transposition
d’une continuité dialoguée pour le cinéma — etou I'image etle
son ont pour seule fonction l'illustration du texte.

1l s’agit d’écrire et d’imaginer directement en termes d’élé-
ments sonores et visuels.

LE CINEMA COMPROMIS

La télévision estsouventconsidérée comme le plus redoutable
concurrent du cinéma, précisément parce que cette concur-
rence s’exerce sur le terrain méme qui a été longtemps le
domaine privilégié du cinéma: le film de fiction.

Le volume horaire des chaines consacré a la diffusion de films
de cinéma ou de téléfilms est considérable en effet et le taux
d’écoute de ces émissions généralement élevé. Aussi la pro-
duction est-elle envisagée comme si un glissement s’opérait
d’un systeme de diffusion vers un autre, de la salle de spectacle
vers I’écran familial ou individuel, grice aux perfectionne-
ments des techniques, et parallelement 2 des modifications
sociologiques profondes: éclatement de la famille, dépeuple-
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ment des centre-villes, modification de I'habitat, isolement
des individus...

D’un point de vue économique, la question qui se pose estde
savoir comment abandonner progressivement et sans heurt
un marché désuet (la salle) et conquérir un marché en pleine
expansion, le produit vendu restant sensiblement le méme.

En Europe, le cinéma doit en plus faire face 2 la concurrence
ameéricaine dont on explique généralement le succes par les
moyens financiers et techniques considérables, la position
structurellement hégémonique sur le marché et I'impéria-
lisme culturel.

Les systemes d’aide 2 la production mis en place un peu par-



tout en Europe ne semblent pas étre en mesure de faire effica-
cement le contrepoids 2 cette double concurrence. Aussi, 2
court terme, la survie de l'activité de production est-elle géné-
ralement envisagée d’un point de vue strictement financier:
continuer tant que faire se peutla mise en chantier de films en
réduisant les colits de fabrication de sorte 4 tirer un maigre pro-
fit d’'une clientéle qui fond comme neige au soleil.

Paradoxalement, le cinéma est tombé dans un véritable pi¢ge
meédiatique qui gonfle considérablement le coiit final de cha-
que film, sans que cette dépense d'argent intervienne dans la
fabrication du produit : pour concurrencer la télévision sur
son propre terrain (la diffusion instantanée), on multiplie le
nombre des copies, espérantainsi toucher en un minimum de
temps un maximum de gens surI’ensemble du territoire natio-
nal. La motivation de consommation du produit est suscitée
par une campagne publicitaire multimédia de plus en plus
onéreuse. La carriere d’'un film tent finalement au bruit-
médiatique quel’on estparvenu a faire pourlasortie etse déve-
loppe souvent comme un feu de paille: pendant une quin-
zaine de jours le film est une nouveauté qu’il faut voir et, trés
vite, il sombre dans I'oubli, confronté au battage publicitaire
des films suivants. Le systéme peut étre ponctuellement avan-
tageux mais il est globalement discutable, méme si certains
films parviennent 2 se maintenir dans la durée. D’autre part,
beaucoup de salles de projection sont petites et technique-
ment insatisfaisantes. Tout cela indique 2 mon sens un man-
que de conscience des spécificités respectives des produits

congus soit pour la télévision, soit pour la salle. A force de con-
fondre les deux médias on finit par concevoir et produire des
films passe-partout, dont les qualités essentielles restent en
marge de ce que le cinéma peut offrir. Ce qui esten cause dans
la confrontation salle-téléviseur c’est, plus que le support ou le
moyen technique de diffusion, la notion méme de spectacle.
Indépendamment du développement des potentialités tech-
niques de la télévision (systeme haute définition, plus grande
richesse chromatique, digitalisation), les dimensions mémes
de I’écran appellent une écriture particuliére, qui n’est pas
celle du cinéma. Inversement, un film de cinéma diffusé a la
télévision n’est pas lu de la méme maniére que dans une salle,
exactement comme la reproduction d'une peinture dans un
livre n’est qu'une réduction, au propre comme au figuré, de
I'original. Les incidences des dimensions de 'image, de la dis-
tance et des conditions de réception sur l'effet produit
devraientétre prises en compte. Or les conditions de diffusion
cinématographiquesactuelles contribuenta gommer ces diffé-
rences fondamentales entre cinéma et télévision.

La limitation draconienne des moyens financiers conduit 2
concevoir des ceuvres dont forme et contenu ne prennent en
compte que les aspects littéraires hérités du roman. Beaucoup
de scénarios sont des continuités dialoguées sans projet visuel
Ou sonore. On se met 2 chercher un style d’image et de son
pour illustrer le récit juste avant le tournage et dans la mesure
des possibilités budgeétaires. C’est le cinéma envisagé comme
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une technique de transposition audiovisuelle, le divorce du
fond d’avec la forme. A la symétrie, les films qui ne prennent
en compte que les aspects formels en s"appuyantsur des scéna-
rios indigents comme toile de fond peuventsurprendre parun
certain brio mais ne font que suivre 'esthétique de la bande
dessinée, la séduction de la pub ou des vidéo-clips. Le scénario
.manuscrit- est une étape sans doute inévitable mais qui pré-
sente I'inconvénient de mal rendre compte des qualités pro-
prement filmiques d’un projet: rythme, univers sonore et
visuel. Souvent méme, ces aspects-1a sont purement etsimple-
ment escamotés. Quant au jeu, il est lui-méme presque tou-

1. Roland Barthes, Mythologies, Editions du Seuil, 1957.

2. Philippe Agostini : Pourmoi la photographie en soi n'existe pas, elle est ados-
sée & un sujfet et a bien d’autres choses, ce n'est pas quelque chose que F'on pettt
plaguer sur un film. Douglas Slocombe : Je ne suis pas certain que l'on puisse
reconnaitre le styled’un opérateur. Raoul Coutard : La photo est l'unedes compo-
santes d'un film, pas 'élément moteur. Elle doit étre le mieux possible, c'est 1oul.
Pierre-William Glenn : Je suis seulement au service de lidée d'un réalisateur.
Henri Alekan : Cen'est pas lui (lopérateur) qui doit étre mis en relief, il faut faire
valoir I'bistoire (cf, Dossier Opérateurs, Cinématographen” 68, juin 198 1). Et
Christian Matras: // convient que l'image soil adaptée au caractere du film (Le
Technicien du Film n® 212, février 1974).

3. André Malraux, La Psychologie de l'art, Skira, 1958.

4. Special Lighting Issue, American Cinematographer, novembre 1982, Inter-
view donnée en 1941.

5. André Bazin, Qu'est-ce que le cinéma ?, Editions du Cerf, 1975.

6. Sharon Russel, Semiotics and Lighting, UMI, Rescarch Press, 1973.

151

jours envisagé sous un jour purement financier: le casting.
Eisenstein, Hitchcock, Welles pré-voyaient leurs films en pas-
sant par des story-boards partitions et Coppola metau pointun
instrument électronique sophistiqué pour réaliser des maquet-
tes trés représentatives du film 2 faire : ce n’est pas par manié-
risme. Il sagit chaque fois de se donner les moyens d’écrire un
film au-dela des mots, de I'anecdote et de la vaine déclaration
d’intention. Le mythe d’une indépendance entre I'inspiration
etson instrument, entre I'imagination etla technique est entre-
tenu par la critique et les médias et fut malheureusement trop
souvent entériné dans |'enseignement du cinéma.

7. Selon Barry Salt (Film Style and Technology, History and Analysis, Star Word,
1983) Gregg Toland utilisait trés généralement deux focales, le 24 et le 28 mm,
diaphragmées aux alentours de 8 ou 16. Cela représentait une réelle rupture
avec les habitudes des studios (environ 2.8). La grande particularité des objectifs
utilisés par Toland était leur traitement anti-reflet qui augmentait un peu leur
Juminosité mais qui, surtout, diminuait sensiblementle risque de réflexion etde
diffusion parasite.

8. Toutes ces citations sont extraites de Semiotics and Lighting de Sharon Russel.
9. Le Photographe, juin 1979.

10. Pour Michel Kelber, le style studio des années 30-40, trés influencé par la
lumiére américaine, se résumait 2 ceci : le contre-jour, qui décolle le personnage
du mur et donne le volume, une lumiére unique de face pour les visages, une
architecture de lumiére spécifique pour le décor, une architecture de lumiére
spécifique pour les acteurs. La séparation aire de jeu-décor est aussi trés caracté-
ristique d'une facture classique studio, surtoutsion lacompareavecun travailde
la lumiere qui englobe décor et acteur autour des années 60-70. Dans la plupart
des interviews d'opérateurs de I'époque, il apparaitque le contre-jour systémati-



que est d'abord envisagé comme une solution technique pour éviter la confu

sion des valeurs de gris en noir et blanc, ensuite comme moyen de marquerl'es
pace etle volume, avantd’étre une prise de position esthétique. Cette obsession
de la lisibilité est probablement 2 mettre en relation avee les conditions de pro

jection généralement trés médiocres i I'époque. (Cinématographe n” 68, juin
1981).Joe Biroc donne lutaussi 1a prépondérance a I'éclairage des visages, qu'il
réalise al'aide d’une source dominante, mais de biais, de sorte aaugmenterartifi-
ciellement le sentiment de neueté et dramatser I'atmosphére par un jeu d'om

bres trés dures (American Cinematographer, novembre 1982) Le faitde se réfé

rer aux trois sources de base classique, soit 'ataque, la compensation et le con-
re-jour, n'implique pas ipso facto que I'on se réclame de cette facture classique
de studio. Rotunno par exemple sy référe dans un anicle consacré a la lumiére
chez Fellini (Le Photograpbe, juin 79), mais en les envisageant comme des
ingrédients de base qu'il dose 1 loisir en force et en position relative de sorte 2
obtenir le résultat souhaité.

11, Partant d'une analyse analogue de Paction de la lumiére nawrelle dans un
licu, Henri Alekan propose une architecture de base de la lumicre assez proche
quoique plus nuancée. 11 disungue la lumiere-chef (l'attaque), les lumieres
secondaires complémentaires A la lumiére-chef, la lumiére tertiaire due aux
réflections (ambiance) et la lumiere d'ambiance (compensation). [l va de soi
que dans son esprit cette architecture de base n'est pas au service exclusifd’une
photographic naturaliste. CE. Des Onmibres et des Lumiéres, Le Sycomore, 1984,
pp 135141

12 Cinématographe n” 68, juin 1981,

13 The intensity: litéralement l'intensité, la force. Le contexte indique bien
qu'il ne s'agit pas d’'un certain nombre de lumens par métre carré. Nous préfé-
rons traduire par "qualité”

14. Low Key-High Key: termes anglo-saxons qui se réferent respectivement a
unec image généralement sombre ou claire.
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