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LA CST est la premiére association de
techniciens du cinéma et de I'audiovisuel
francaise.

Née en 1944, Elle promeut I'excellence tech-
nique qui permet I'aboutissement de la vision
de I'équipe artistique et garantit que cette vi-
sion est correctement restituée sur I’écran pour
I’ensemble des spectateurs. La CST organise les
groupes de travail d’ol émergeront les bonnes
pratiques professionnelles qui deviendront des
recommandations techniques, voire méme
des normes ou standards. La CST accompagne
également les salles de cinéma qui souhaitent
proposer une expérience optimale a leurs
spectateurs. A ce fitre, elle assure la Direction
technique de plusieurs festivals, dont le Festival
International du Film de Cannes.

Enfin, la CST est la maison des associations
de cinéma avec aujourd’hui 25 associations
membres.

La CST, forte de plus de 600 membres, est princi-
palement financée par le CNC.

Cette Lettre est également la votre !
Vos contributions sont les bienvenues a I'adresse
redaction@cst.fr.

NOS PARTENAIRES

La Lefire neirs
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Que la béete meure !

Et que la féete commence. Nous étions peut-étre a bout de souffle. Nous étions.
Mais ne doutez pas du dynamisme et de la volonté des techniciens du cinéma

francais : ils sont préts pour les 400 coups !

Nous nous retrouvons pour féter ensemble le cinéma de la troisieme décennie
de ce troisieme millénaire. Dites 33, tout va bien, tout va tres bhien, c’est I'age de
la résurrection et la fréequentation de nos salles de cinéma — nos églises — est la

pour nous le rappeler.

Parce que la Vie et rien d'autre dans
ce monde sans pitié (parfois ou sou-
vent ?), et parce que c’est une affaire
de femmes, la CST invente cette année
le Prix de la jeune technicienne qu'elle
remettra en tandem avec le prix de I'ar-
tiste technicien. Ce ne sera pas un été
meurtrier, personne en garde a vue,
tous en tenue de soirée, et les nuits de
pleine lune éviteront les caniveaux, et
certaines resteront aisément américaines. Aussi tranquille qu'un dimanche a la
campagne, nous trouverons sans nul doute et tout feu tout flamme, une chambre
enville, et Faustine aura un bel été, et Pauline sera sur sa plage car Paulina n’est

pas partie.

L'aventure, c’est I'aventure, nous vieillirons ensemble car la moutarde me monte
au nez et que le mouton est enragé. Thierry, Pierre, Véronique et les autres, cou-
sin, cousine, I'important c’est bien d’aimer. Sur un coup de téte et a coup de si-

rocco, la série noire prend fin. Nous voulons l'aile et la cuisse.

Retrouvons-nous dans la cité ou les enfants ne se perdent jamais, ou le hussard

sur le toit, ce héros si discret, a un air de famille.

Parce que Cannes, son festival, c’est bien le chateau de ma mere et la gloire de

mon pere.
Votre,
Angelo COSIMANO
Président.
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¥ ASSOCIATIF

LA CST ET LE FESTIVAL DE CANNES

UN PARTENARIAT HISTORIQUE

La CST assure depuis 1985 |la direction technique
des projections du Festival de Cannes. Sous la di-
rection de son président, la CST met au service du
Festival une équipe de permanents chargés de
préparer |'architecture technique et numérique
des salles. Elle encadre les projections de toutes
les sélections du Festival, les projections du Mar-
ché du Film et conseille la Semaine de la Critique.
Elle assure également la validation du réglage et
le suivi technique des projections du Marché du
Film en ville.

La CST coordonne I'ensemble des projectionnistes
ainsi que les équipes et prestataires techniques du
Festival de Cannes. Elle organise et supervise, pour
la Sélection Officielle, des répétitions nocturnes
avec les réalisateurs et leurs équipes. Elle assure, en
outre, une présence de contrble lors de toutes les
projections.

La CST met a disposition du festival son savoir-faire
et ses outils. Ses mires, ses logiciels d’expertise et de
contréle seront utilisés tout au long de la manifesta-
fion pour offrir au public une projection qui refléte
la volonté artistique du réalisateur.

La CST au Festival de Cannes c’est aussi des éve-
nements en I'honneur de nos partenaires. Chaque
jour, nos partenaires des industries techniques
viennent présenter leurs sociétés et leurs innova-
fions dans le cadre convivial de notre stand, situé
cette année au VILLAGE INTERNATIONAL RIVIERA -
PAVILLON 107.

Les équipes techniques des films sont les bienve-
nues sur notre stand pour échanger, discuter ou
simplement se détendre. Avec son bar permanent
et ses espaces terrasse ou salon, notre stand est
devenu un véritable « lieu » de Cannes alliant la
qualité des présentations & une ambiance festive
et conviviale.

Contact : Myriam Guedjali - 06 40 95 55 51

FESTIVAL DE CANNES
Partenaire Technique

FESTIVAL DE CANNES 2021 :
CANNES PRATIQUE

La 74¢ édition du Festival de Cannes se déroulera
du 6 au 17 juillet prochain.

Voici quelques informations pratiques afin de faci-
liter votre séjour !

M Les accréditations

Les festivaliers accrédités par I'infermédiaire de la
CST doivent, & leur arrivée, retirer leur badge & la
Gare Maritime ou aux bornes automatiques a la
Pantiero. Dans la zone « accréditation », des hotes
et hétesses sont & votre disposition pour vous orien-
ter. Sur présentation de votre confirmation d’accré-
ditation et d’une piéce d’identité, vous recevrez
votre badge.

Bureau des accréditations

Gare Maritime (située & droite du Casino Croisette,
Palais des Festivals).

Horaires : du 5 au 7 juillet 2021 de 8 h & 20 h.

Puis du 8 au 16 juillet 2021 (17 juillet pour le Marché),
de9hai8h.

ATTENTION, accueil des accréditations tardives.
Festival et Marché du Film : du 5 au 16 juillet, de
9haigh.

A partir du 1¢ juillet 2021, rendez-vous dans |'es-
pace « Mon Cannes » du site « Mon Compte »
pour accéder rapidement aux services liés 4
votre badge : billefterie, accés aux séances, pro-
grammes, plans et publications.

B Le stand de la CST

ATTENTION, veuillez noter le changement d’empla-
cement de notre stand n° 107.

Cette année, le stand de la CST est situé au Village
Intfernational Riviera - Pavillon 107.

Nous vous y accueillerons tous les jours de 10 h a
18 h.

Vos contacts sur le stand : llan Ferry et Myriam
Guedjali-Tél.: 06 61 92 64 63 / 06 40 95 55 51.

H Les événements de la CST
Club des Partenaires

La CST, avec ses partenaires, organise « Les Ren-
dez-Vous de la CST ». Beaucoup de nos partenaires
historiques seront présents sur notre stand d Cannes.
Ces « Rendez-vous de la CST » sont accessibles sur



invitation ou sur présentation de votre carte de
membre.

Notre bar sera & votre disposition de 10 h & 18 h.
Vous y tfrouverez des boissons fraiches et chaudes.
L'accés est réservé a nos membres & jour de leur
cotisation et a nos partenaires.

M Les places pour les films
en compétition officielle

Les films en compétition officielle sont projetés au
Grand Thédatre Lumiére. Ces projections sont ac-
cessibles sur invitation et sur présentation de votre
badge.

La procédure de réservation des invitations reste
inchangée : la réservation de ces invitations se fait
auprés d’llan Ferry, sur notre stand de 10h & 12 h et
de15hal17h.

Nous vous rappelons que nous attribuons les places
disponibles en priorité & nos adhérents accrédités
par la CST.

TOUTES LES INFORMATIONS RELATIVES A LA BILLET-
TERIE VOUS SERONT COMMUNIQUEES PAR E-MAIL
PROCHAINEMENT.

B Ce qui est interdit...

L'accés aux marches, aux salles du Festival et du
Marché est rigoureusement interdit aux porteurs de
cameéscopes, webcams ou autres appareils d’en-
registrement audiovisuels.

Les photos et « selfies » sont interdits sur les marches
et en salles.

Il est également interdit de photographier, filmer,
enregistrer ou retransmettre les projections, quel
que soit le moyen utilisé. Tout contrevenant s’ex-
pose A des poursuites.

H Pour plus de renseignements

Des points d’'information, signalés par un « | », sont
situés a différents endroits de la zone Festival.

Nous vous souhaitons un excellent Festival parmi
nous !

Vous pouvez également télécharger |'applica-
fion officielle du festival de Cannes disponible sur
iPhone, iPad et Android.

M Protocole sanitaire

La sécurité des participants est une priorité pour le
Festival de Cannes. Afin de la garantir, 'accés au
Palais des Festivals nécessite la présentation, sous
forme numérique (via I’'application TousAntiCovid)
ou papier, d'une preuve de non-contamination au
Covid.

Pour faciliter la présentation de ces preuves, un
centre de dépistage est installé sur la Pantiero.
Il propose des tests PCR salivaires ou nasopharyn-
Qgés . préenregistrement en ligne, résultats en six
heures, confidentialité garantie.

Horaires :
du 23 juin au 4 juillet, de 8 h a 12 h.
dubau 17 juillet,de 8 h a 21 h.

du 18 au 20 juillet,de 8 h a 12 h.

Dans le Palais des Festivals :

- Toutes les mesures ont été prises afin que chacun
puisse respecter les gestes barriere. Merci de res-
pecter la distance d'un meéetre dans les files d’at-
tente, matérialisée par des stickers au sol.

- La climatisation est certifiée conforme pour un
accueil du public en période de pandémie.

- Le neftoyage des espaces est renforcé, avec dé-
sinfection réguliére avec des produits virucides.

En cas de doute ou de symptémes :

- une cellule médicale est présente & I'intérieur du
Palais ;

- un service de conciergerie médicale propose
des téléconsultations bilingues : rendez-vous en
moins d’une heure avec un médecin généraliste,
en moins de 48 heures avec un médecin spécia-
liste. Consultations gratuites, plateforme en ligne
Concilio accessible 7 jours sur 7 et 24 heures sur 24,
ou par téléphone au +33 (0)1 86 76 14 06, 5 jours sur
7,de9ha19h.

Lefficacité de ce dispositif est une question de res-
ponsabilité collective. Elle nécessite, d’une part que
chacun respecte scrupuleusement le protocole so-
nitaire, et d’autre part que toute personne présen-
tant des symptémes - fievre, toux séche, difficultés
respiratoires, douleurs musculaires, grosse fatigue,
perte du goUt et/ou de I'odorat - renonce en res-
ponsabilité a entrer dans I'enceinte du Festival.

Pour plus d’informations :

Le numéro de téléphone de la ligne information
COVID est 8135 si appel d'une ligne téléphonique
depuis le Palais des Festivals ou +33 (0)4 92 99 81 35
si appel depuis I'extérieur (sous réserve de change-
ment émis par la direction du Festival de Cannes).

Myriam Guedjali

ASSOCIATIF
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CANNES ON LINE... ET SUR LES MARCHES T

ENTRETIEN
AVEC ALICE KHAROUBI

Cette année, I'adaptation sera plus que jamais le
mantra du Marché du Film qui a décidé de se dé-
cliner a la fois en ligne et sous forme physique.

Alice Kharoubi, en charge du service projection
pour le Marché du Film a Cannes, nous en dit plus.

) Pouvez-vous vous présenter ?

ALICE KHAROUBI. Je m’appelle Alice Kharoubi, je
suis en charge du service projection pour le Mar-
ché du Film & Cannes. Aprés des études en com-
munication en France et aux Etats-Unis, j ai débuté
ma carriere de programmatrice avec le marché
du film du Festival de Cannes. Aujourd’hui, je suis
responsable de |'organisation du Short Film Corner
et de la sélection des courts-métrages en compéti-
fion officielle & Cannes. Je m’occupe égale-
ment de la sélection internationale pour
le Festival D’Abu Dhabi et le Festival
Tous Ecrans & Genéve.

p Qu’est-ce qui change cette an-
née pour le Marché du Film ?

A.K. Nous avons frois événements :
les Pre-Cannes Screenings qui se dé-
rouleront en ligne du 21 au 25 juin, le
marché qui se tiendra & la fois en physique

et en ligne pendant le Festival de Cannes du
6 au 17 juillet.

p Quelle est la proportion entre les projections
en ligne et au Marché ?

A.K. Pour les Pre-Cannes Screenings nous sommes
a environ mille projections en ligne. La décision
de mettre en place ces « pré-projections » a
été prise autour du mois d’avril. Pour ce qui est
des projections qui se dérouleront pendant le

Welcome to the
Pre-Cannes Screenings

o thair linaups

MARCHE DU FILM
FESTIVAL DE CANNES

Festival, le nombre de salles ayant été réduit, elles
seront de fait moins nombreuses que les années
précédentes.

p Comment se passe la mise en ligne d’un
film ?

A.K. Les agents de vente nous soumettent leurs de-
mandes en ligne gue nous traitons. Pour les projec-
fions, nous avons créé une plateforme en ligne &
cet effet avec notre partenaire Cinando : https://
marchedufilm.online/. Nous avions déja utilisé
cefte plateforme I'année derniére et nous
lui avons apporté quelgues améliora-
tions comme la possibilité de se créer
un agenda, la mise & disposition des
films en heure locale sur une plage
horaire de deux heures et non plus
une comme I’'année derniére. L'idée
de la mise en place d'une plate-
forme en ligne est apparue I'année
derniére durant le confinement a I'ini-
fiative de Jérébme Paillard, le directeur du
Marché. Nous travaillons avec I'agence de
communication Bronx ainsi qu’avec Shift 72 pour
tfoute la mise en place technique. Chaque ven-
deur peut voir combien de personnes ont vu le film
qu’il a soumis quasiment en temps réel.

p Quels sont les avantages et les inconvénients
d’un marché du film en ligne ?

A.K. Un tel dispositif dynamise le marché et permet
aux personnes ne pouvant se déplacer d Cannes
de pouvoir fout de méme assister
aux projections. Cinando ayant
déja travaillé pour des festivals
depuis de nombreuses années,
les prestataires et outils étaient
déja en place. Il fallait simplement
créer notre propre plateforme en
meftant en commun toutes les
forces qui existaient déja. Le plus
difficile au final aura été de gé-
rer ces deux événements dans le
temps imparti.

Propos recueillis par llan Ferry



UN DEPARTEMENT TOUT NEUF

VOIT LE JOUR A LA CST!

Voild des décennies que les membres de la CST tra-
vaillent ensemble a la diffusion de meilleures pra-
tiques professionnelles pour assurer la qualité des
ceuvres cinématographiques et audiovisuelles, et
concourir @ une excellence technique en France.
Nous sommes un peu sortis du « cadre » tradition-
nel du cinéma avec notre « Label Immersion », qui
vient compléter le « Label Excellence » concernant
les salles de cinéma.

Aujourd’hui nous allons plus loin avec la création
d’un département Immersion & Temps Réel. Depuis
plusieurs années, des artistes ont décloisonné le ci-
néma et le jeu vidéo, et repoussé les murs de nos
salles de cinéma. Ces murs disparaissent & la vue
du spectateur lorsque les expériences sont totale-
ment immersives, a I'aide d’un visiocasque de réa-
lité virtuelle par exemple. Lorsqu’elles sont interac-
fives, & travers un lecteur web, ou méme multijoueur
lorsque chacun devient I'un des protagonistes de
I’histoire. Cependant, nous voyons que les secteurs
respectifs du cinéma et du jeu vidéo commencent
d peine & se cotoyer et & échanger réellement en-
semble. C’est que la question ne se pose plus vrai-
ment. Les moteurs de rendu en temps réel, issus du
jeu vidéo, ont atteint un niveau de qualité qui leur a
permis de s’introduire dans nos productions, & com-
mencer par la télévision. Les studios de tournage
peuvent aujourd’hui se doter de plusieurs types de
nouvelles technologies, qui peuvent nous amener
a repenser nos flux de travail. Plus récemment, sous
I'effet médiatique de The Mandalorian, et paro-
doxalement aidés par la crise sanitaire, les écrans
émissifs & Led ont investi certains de nos plateaux,
créant un enthousiasme sans précédent en France
pour la production virtuelle. Nombre de questions
se posent pour les prestataires et professionnels qui
doivent déja se former ou se coordonner sur de
telles productions.

Certains studios d’animation ont choisi assez 16t de
commencer d prendre en main ces moteurs temps
réel, que cela soit pour se passer des femps et des
codts dédiés au rendu des images, pour accélérer
leur processus de fabrication, de validation, ou pour
modéliser en réalité virtuelle. Justement, de son
coté, la réalité virtuelle continue sa progression, qui
est plus lente qu’espérée au début de sa populari-
té, mais qui est aussi plus tenace que prédite parfois
par les plus pessimistes. Les visiocasques ne cessent
de s’améliorer, les contenus se multiplient foujours et
les ventes augmentent. Mais la concurrence tech-
nologique est telle que le cycle de renouvellement
du matériel est tfrés court, et I'absence d’instance
sectorielle empéche toute standardisation. Ainsi les

diverses entreprises évoluant dans ce domaine se
frouvent-elles régulierement face & de nombreux
freins : problématiques de compatibilité technique,
de rendement, de qualité des contenus, de niveau
de compétence... alors que la France figure parmi
les meilleurs talents. Voild donc de quoi nous oc-
cuper dans ce département, pour le bien de tous
I Plusieurs travaux sont déjd fraichement lancés,
menés par une douzaine de spécialistes d’horizons
complémentaires : prestataires fechniques, studios
de création XR, exploitants de parcs VR, chefs opé-
rateurs et ingénieurs du son immersif... Nous vous

en dirons plus frés bientot |
Frédéric Fermon
Chargé de mission - Immersion & Temps Réel

« L'idée de partager des connaissances au sein
d’un groupe de professionnels reconnus est frés
stimulante. Mener & bien des tests qui serviront au
plus grand nombre, entamer une réflexion sur les
besoins et les usages du film immersif, me paraissent
essentiels. Je souhaite qu’au terme de nos travaux,
Nnous puissions publier des recommandations et
proposer a la filiere des bases sur lesquelles les pro-
fessionnels pourront s’appuyer. »

Alexandre REGEFFE - RShift

« Dans la VR, la fechnique est omniprésente, mais
les standards sont inexistants, on perd donc beau-
coup de temps sur ces aspects. C'est dommage
car de solides standards permettent & la technique
de servir une industrie et non de I’alourdir. La créo-
tion de ce nouveau département au sein de la CST
est une frés bonne nouvelle, elle fédére les acteurs
et va nous aider & commencer ce travail de mise
en place de standards pour la VR. Et je suis frés heu-
reux d’en faire partie. »

Marc LOPATO - Diversion Cinéma

« L'association France Immersive Learning (FIL) se
veut étre l'incarnation et le porte-parole d’une fi-
liere d’excellence francaise des technologies im-
mersives au service de la transmission des savaoirs,
savoir-faire et savoir-étre. La production et la diffusion
de ces nouveaux médias sont récentes, comme
leurs usages. Pour que les promesses fechnologiques
soient tenues dans la réalité, nous devons entre
autres construire des fondations tfechniques solides
qui donneront aux acteurs un cadre d’activité stable
; nous devons mener un fravail de normalisation que
les membres de FIL attendent, comme beaucoup
d’autres. C’est pourquoi nous sommes ravis de par-
ficiper a I'activité de ce nouveau département et
de nous appuyer sur la [égitimité incontestable de
la CST pour avancer vers ces objectifs. »

Nicolas DUPAIN - France Immersive Learning

ASSOCIATIF
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L’ ACTUALITE DES DEPARTEMENTS DE LA CST T

Linnovation était au cosur des derniéres réunions
des départements de la CST qui, une fois n’est pas
coutume, ont plus que jamais mis I'accent sur le
savoir-faire et la technique.

DEPARTEMENT IMAGE

Le département Image a trés largement consao-
cré sa derniére réunion a l'intelligence artificielle
et son impact sur le secteur audiovisuel. Pour cela
il a paru important de donner la parole & trois en-
treprises : Canon, Sony et Get Live par I’'entremise
de leurs représentants respectifs. Chacun expli-
qguant son usage de l'intelligence artificielle et les
débouchés qu’elle offre. A commencer par Ca-
non venu présenter les boitiers EOS R5 et EOS Ré.
Les caméras PTZ et les caméras hybrides utilisent
la technologie CMOS Dual Pixel développée par
Canon. Cette technologie est associée aux cap-
teurs, mais également aux processeurs. L'autofo-
cus CMOS Dual Pixel, qu’on pourrait comparer
au principe du stignmnomeétre, est une technologie
d’autofocus a détection de phase sur capteur,
sortie en 2013. Les pixels du capteur peuvent
étre utilisés a la fois pour générer I'image finale
et pour effectuer la mise au point. REcemment
les modéles EOS R5 et R6 ont bénéficié du deep
learning aussi appelé apprentissage profond. En
phase de développement, ces deux produits ont
été mis en situation et reliés & d’'importantes res-
sources de calcul qui ont été utilisées pour analy-
ser les données du capteur pour reconnaitre les
yeux, les tétes ou les corps de certains animaux
comme les chiens, les chats, les oiseaux. Une bi-
bliothéque de données est alors créée et inté-
grée a I'algorithme de calcul AF de ces produits.

Lenbilles de netncalnathon

Eache
Capleury de Mastolocun

© Sony

Ceux-ci pourront alors reconnaitre les tétes ou les
corps de ces animaux automatiquement. Les RS
et R6 peuvent ainsi détecter les formes telles que
les personnes, les visages et les yeux. En fonction
du sujet détecté, le produit pourra ainsi faire une
mise au point automatique correspondant d ce
qu’il est en frain de filmer. Sony est, pour sa part,
venu présenter les appareils des gammes FX3 et
Alpha 7S, qui fonctionnent sur le méme principe
d’intelligence artificielle que les boitiers Canon
et disposent de deux capteurs pour récupérer
I'image, mesurer la différence de base et ainsi
faire le point. L'intelligence artificielle permet de
généraliser ce dispositif. La capacité a saisir avec
précision I'expression du sujet est encore amélio-
rée gréce au systéme Eye AF La mise au point
automatique hybride rapide améliorée dévelop-
pée par Sony associe la détection de phase pour
un suivi rapide et précis des sujets et la détection
de contraste pour une mise au point extréme-
ment précise. Le capteur de mise au point & dé-
tection de phase & 561 points dédié couvre envi-
ron 94 % de la largeur de la zone d’image et 96 %
de sa hauteur, permettant un suivi automatique
précis et réactif, méme pour les sujets en mouve-
ment rapide. Enfin, Stéphane Dery est venu pré-
senfer Get Live, premiére société dédiée entie-
rement aux solutions de captation automatisée
en France et en Europe. Get Live s’est associée
a Pixellot, une société israélienne leader mondial
de la captation automatique, qui a développé
tout le machine learning nécessaire & la capta-
tion des événements sportifs. La cible clients est
composée des sports ou ligues n’ayant pu frouver
jusqu’alors leur place sur la télévision linéaire. Pa-
rallélement & I'intégration et & la distribution des
produits de Pixellot, Get-Live propose |'ensemble
des services visant & résoudre les problématiques



liees a l'infrastructure réseau, la gestion des datas
ou la mise en place de solutions OTT. Get Live uti-
lise des caméras 8K spécialement développées
pour la captation automatisée.

DEPARTEMENT SON

La derniére réunion du département Son a été I'oc-
casion de faire un point sur les différentes mires son
mises au point par la CST. Au total, ce sont dix-sept
films-tests qui sont en cours d’élaboration. L' objectif
in fine serait la mise en place d’un film-test global
qui engloberait toutes les méthodologies d’appré-
ciation des films-tests précédemment cités. Un petit
programme sonore suffisamment varié et spatialisé
pourrait étre intégré au film-test global afin de per-
mettre une appréciation subjective du rendu de la
salle et de son équipement apres réglages. Le choix
de ce programme reste a faire. Un point a ensuite
été fait sur les avancées du groupe de travail post-
production dédiée au son dans les salles de mon-
tage. Un groupe de travail dédié ¢ la problématique
autour des mauvaises installations sonores dans les
salles de montage a été créé a l'inifiative du dé-
partement Postproduction. Le département Son
s'est associé & un projet qui consiste a rédiger un
document de préconisations destinées & améliorer
les conditions de travail dans les salles de montage.
En effet, les éléments sonores doivent pouvoir étre
correctement appréciés par le monteur durant son
fravail. De nombreux sujets comme I'agencement
du matériel, I'architecture de la salle de montage,
son acoustique, ont été évoqués. Le département
poursuit sa réflexion sur les logos souvent mixés
beaucoup trop forts pour une diffusion cinéma. Le
département souhaite sensibiliser les créateurs de
logos (distributeurs, diffuseurs, producteurs, etc.) & ce
probléme. Une premiere mesure des logos existants
comme premiére étape est en cours. Une quinzaine
de logos ont été référencés et mesurés jusque-Ila ;
les résultats obtenus sont commentés et confirment
que des sons 1rés élevés ne sont pas rares. A I'image
d’autres départements de la CST, le département
Son pourrait également se pencher sur I'intelligence
artificielle. La question du contréle des lieux de va-
lidation des travaux de mixage a également été
abordée, a la demande de certains prestataires.

DEPARTEMENT
POSTPRODUCTION

Le département a fait un point sur tfous les groupes
de travail mis en place depuis son « reboot », Outre
le groupe de travail dédié & la qualité du son dans
les salles de montage, le département s’est éga-

lement emparé des sujets suivants : le groupe En-
vironnement au sein duguel de nombreuses pistes
de réflexion sont évoquées (neutralité carbone
des productions Nefflix, bonnes pratiques dans le
cinéma d’animation...). Un groupe de travail est
également dédié a la gestion des budgets liés a
la postproduction, véritable serpent de mer. On
citera également les groupes consacrés aux re-
commandations workflow et & la qualité de diffu-
sion en streaming. De tous les groupes cités, celui
consacré au son dans les salles de montage pré-
sente les avancées les plus substantielles. Composé
de frois membres du département Postproduction
et deux du département Son, il se réunit réguliére-
ment depuis le mois de mars en vue de I'élabora-
fion d’un texte de préconisations visant & améliorer
les conditions d'écoute en salle de montage. Ce
texte en devenir est aussi bien destiné aux presta-
taires qu’aux monteurs. Le texte est en cours de
finalisation et devrait étre présenté sous sa forme
compléte d’icila rentrée 2021. Pour appuyer ce tra-
vail, un sondage a été effectué sur « le son en salle
de montage », en collaboration avec les Monteurs
associés. Le questionnaire a été envoyé largement
a un listing de monteurs, 88 personnes ont répondu
et les résultats confirment I'utilité de des préconi-
sations du groupe. Une analyse de cette enquéte
sera jointe en annexe du document final. Enfin, le
département s’est penché sur le cas des studios vir-
tuels et toutes les implications qu‘ils peuvent avoir
sur le secteur, notfamment en termes de workflow et
d’avancées technologiques.

DEPARTEMENT DIFFUSION/
DISTRIBUTION/EXPLOITATION

Alors que la réouverture annoncait son lot de
problémes et variés sur le plan technique et lo-
gistique, les membres du département ont trés
largement constaté que celle-ci s’est faite dans
des conditions plus ou moins bonnes. Le départe-
ment s’est ensuite penché sur les projections en
plein air et les problématiques induites, ces der-
niéres n’offrant pas des conditions optimales. La
CST, par I'entremise du département, travaille sur
le sujet en collaboration avec le CNC de maniére
& pouvoir mettre en place un nouveau cahier des
charges. Le département s’engage & sortir I'an-
née prochaine une recommandation technique
spécialement dédiée aux projections en plein air.
Le projet de calage des tests images a été mis en
suspens durant la fermeture des salles de cinéma,
mais devrait reprendre dans les prochains mois
avec la réouverture, I'objectif de ces tests étant
de mesurer I'impact des différents formats non
normes.

llan Ferry
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PRIX CST DE L’ARTISTE TECHNICIEN :

PAROLES DE JURY

Une fois n’est pas coutume, la CST remetira cette
année a Cannes le prix CST de I'artiste technicien,
ainsi que le tout nouveau prix de la jeune tech-
nicienne de cinéma. Deux prix d’envergure qui
nécessitaient forcément un jury aussi éclectique
que passionné.

p Comment appréhendez-vous votre rdle de
juré pour le prix CST de I'artiste technicien ?

VERONIQUE LE BRIS. Je suis ravie. En tant que jour-
naliste cinéma je suis amenée & voir beaucoup
de films, mais faire partie de ce jury va m’obliger
a regarder les films autrement, en faisant encore
plus attention & la technique. Je suis certaine que
ce sera une expérience trés enrichissante. En gé-
néral, on accorde plus d’'importance & I'histoire
et moins & la technique. Or, il s’avere que des films
peuvent étre vraiment bouleversants gréce au son,
a la musique, & I'image. On a fendance a privilé-
gier le fond par rapport & la forme, par fainéantise.
Ce prix rappelle que le cinéma est un art total qui
lie le fond & la forme. Je pense que les discussions
avec les autres jurés seront les plus déterminants
dans mes choix. Ce sera I'occasion d’étre surprise,
d’apprendre.

NICOLAS NAEGELEN. C’est une bonne facon de
penser aux artistes techniciens. lls ont foute leur
place dans le dispositif de fabrication du fim, la
partie créative aussi. C’'est bien de les honorer. Un
technicien est & la disposition d’un artiste. Comme
tout le monde, il a sa subjectivité, donc il peut ali-
menter la partie créative. Je ne suis pas dans un
discours revendicatif dans la mesure ou je pense
que les techniciens sont suffisamment reconnus et
¢a se ressent totalement & fravers ce prix de I'ar-
fiste technicien. Cela ne me dérangerait pas qu’on
parle de technicien artiste. Le savoir-faire du tech-
nicien est fondamental et implicite. Un technicien
dispose forcément d'un grand savoir-faire. C'est un
métier d’'expérience et de pratique.

PASCALE MARIN. C’est un honneur. L'appellation
artiste technicien décrit tout & fait cette catégorie
de personnes qui participent & la fabrication et
qui ne sont ni que des artistes ni que des techni-
ciens, il y a une notion de faire qui est importante.
D’une facon générale, le travail des techniciens
est moins reconnu en Europe qu’aux Etats-Unis.
J'ai I'impression qu’on fait tout reposer sur le ré-

alisateur/auteur alors que le cinéma est un travail
d’équipe. Je pense que c’est quelque chose que
la Nouvelle Vague a amplifié.

JULIEN POUJADE. Le cinéma est un travail
d’équipe, je suis ravi de pouvoir contribuer &
mefttre en lumiére cette équipe au travers des
techniciens et des autres acteurs de la réalisation
des films. Il est plus rare que les techniciens aient
cefte part de lumiéere. Il existe de grands chefs
opérateurs, de grands ingénieurs du son qui ont
fait le cinéma.

LOUISE GIBOULOT. J'ai l'intention d’apprendre
des autres membres du jury, comme Pascale Marin,
chef opératrice I'AFC, qui ont davantage d’expé-
rience que moi. C’est la premiére fois que je fais
partie d’un jury, donc je compte bien écouter mes
confréres. En tant que juré je serai davantage sen-
sible & 1I'aspect novateur, plus que purement perfor-
matif, du travail du technicien. Cela dépend bien
entendu beaucoup du budget du fim puisque la
technique est trés liée au matériel. La prouesse ne
peut pas étre un critére intéressant pour ce prix. Ce
qui m’intéresse c’est ce que la technique apporte
au film en lui-méme.

LUCIEN JEAN-BAPTISTE. Je suis heureux et honoré.
Celame touche d’autant plusqu’entant qu’acteur
et réalisateur, I’équipe a pour moi une saveur toute
particuliére car je leur demande toujours d'étre 4
150 %. Etfre juré pour ce prix est ainsi une maniére
pour moi de pouvoir les honorer. Dans son livre Faire
un film, le réalisateur Sidney Lumet explique que ¢ca
lui a toujours fait bizarre de voir écrit « un film de Sid-
ney Lumet » sur I’affiche de ses films car il considére
que c’est avant tout un travail d’équipe. Faire un
film c’est comme faire avancer un bateau, il faut
un capitaine, mais il faut aussi beaucoup de gens
derriére pour faire avancer ce bateau. Il suffit de
regarder la taille des générigues de films pour s’en
rendre compte. Tous les noms crédités au géné-
rique sont importants, s’il en manque ne serait-ce
qu’un, le flm ne peut pas se faire. Il faut saluer le
fravail de toute I’'équipe, ils ont fous une part de
responsabilité dans la conception d’un film.

p Cette année, la CST décernera également un
nouveau prix, celui de la jeune technicienne
de cinéma, qu’est-ce que cela vous inspire ?

V.L.B. Il est frés important de pouvoir valoriser le
fravail des femmes car elles se retrouvent sou-



© Photos : DR

vent perdantes dans la compétition. C’est d’au-
tant plus important de I'attribuer & une jeune
femme que cela pourra aider la lauréate dans
sa carriére. Les femmes ont du mal & faire de
longues carriéres, il faut vraiment un concours
de circonstances exceptionnelles pour qu’elles
puissent faire une carriére a la hauteur de leurs
ambitions. Si ce prix avait été créé il y a trente
ans cela aurait été génial, mais ce n’est pas le
cas. Il faut donc espérer que ce prix de la jeune
technicienne de cinéma puisse durer le plus
longtemps possible.

J.P. Le monde des fechniciens, & quelques ex-
ceptions prés, a longtemps été un monde
d’hommes, ou les femmes ne sont véritablement
arrivées que récemment. Si ce prix permet de rat-
fraper ce retard et d’encourager les jeunes tech-
niciennes d perdurer dans cette voie, c’est tout &
fait pertinent.

P.M. C’est une trés bonne idée. Récemment je me
suis penchée sur les chiffres et me suis apercue
qu’il y avait encore énormément de blocages
pour permetire aux femmes de s’accomplir dans

A Véronique LE BRIS
Journaliste et Fondatrice
du Prix Alice Guy

A Julien POUJADE
Exploitant de cinémai itinérant

A Nicolas NAEGELEN
Président de Poly Son
post production

A Louise GIBOULOT
Etudiante & I'ENS Louis Lumiére

les métiers techniques. Tout ce qui pourra pro-
mouvoir les femmes dans les métiers techniques,
que ce soif a I'image ou au son, est d mon avis
une bonne mesure.

p Qu'est-ce qui sera déterminant dans vos
choix en tant que juré pour ce prix ?

L.J.-B. Je vais me mettre en position de specta-
teur et je serai surtout sensible & ce qui ne se voit
pas. Je vais juger l'invisible. Ressentir c’est une
chose, voir c’est autre chose. Ce qui constitue
le talent d’un technicien c’est le fait de pou-
voir étre « présent a I'image » sans qu’on s’en
apercgoive. C’est ce qui fait la magie du cinéma.
J'ai adoré le cinéma d’IAdrritu jusqu’a Babel.
Aprés ce film, i a commencé & avoir beaucoup
de succes et donc beaucoup d’argent, si bien
que cela se voyait de plus en plus a I’écran. Son
cinéma continue de me plaire, mais je vois da-
vantage les artifices car il les montre beaucoup
plus. Le budget d’un film, et comment il a été
utilisé, sera également un critére important dans
mes choix.

A Pascale MARIN
Cheffe opératrice

A Lucien JEAN BAPTISTE
Acteur et réalisateur
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L.G. Je serai particulierement sensible a la dimen-
sion artistique. Elle est d’autant plus importante que
les techniciens sont en lien direct avec le réalisa-
teur. La technigue ne se résume pas a une addi-
fion de savoir-faire mis les uns avec les autres pour
arriver & un résultat, c’est beaucoup plus que cela.
L'appellation artiste technicien résume bien ce
gue nous voulons récompenser avec ce prix.

N.N. Le parti pris technique sera forcément déter-
minant. J'apprécie I'artiste technicien ou techni-
cienne qui sait se mettre au service d’un film et qui
est capable de produire des choses différentes de
film en film. Je ne suis pas spécialement sensible au
beau son ou dla belle image en soi; n‘importe quel
technicien est capable d’en faire. La synchronicité
avec le cinéaste est plus rare. C’'est certainement
cela qui sera le plus déterminant dans mes choix.

) Quelle est votre actualité ?

V.L.B. Outre mon poste de journaliste cinéma pour
Les Echos, j'ai écrit un livre infitulé 100 grands films
de réalisatrices, sorti en mars dernier et publié chez
Arte/Grund qui réunit pour la premiére fois un cer-
tain nombre de films montrant I'apport des femmes
au cinéma. Ce livre a une chance inouie puisque
Arte et la Mairie de Paris ont décidé de le décli-
ner en exposition sur les grilles de I'Hotel de Ville de
Paris et bouge de quartiers en quartiers. En ce mo-
ment I'exposition se déroule place des Fétes dans
le XIXe arrondissement. C’est la premiere fois qu’on
met dans la rue, d la vue de tous, des photos de
femmes réalisatrices. L'exposition a rencontré un
beau succes sur les grilles de I'Hotel de Ville. J'ai
également créé le Prix Alice Guy qui récompense
le meilleur film réalisé par une femme. Cette année
le prix sera remis au film Mignonnes de Maimouna
Doucouré.

N.N. Poly Son, que je dirige, est au coeur de la
fabricafion des films. Nous tfravaillons autant sur
I'image que sur le son, méme si historiquement I’'en-
freprise s’est batie autour de techniciens du son.
Nous couvrons toutes les étapes de la postproduc-
tion, & I'exception des effets spéciaux. Ce qui me
passionne et m’occupe c’est de faire vivre cette
structure avec tous les films qui s’y font etily en a
beaucoup. Concernant les films présentés au fes-
fival de Cannes cette année, nous avons travaillé
sur les films de Jacques Audiard, Mathieu Amailric.
Nous avons également fait les mixages de Bene-
detta de Paul Verhoeven, de Tromperie d’Arnaud
Desplechin.

P. M. J'aftends la sortie du dernier long-métrage sur
lequel j’ai travaillé, Des feux dans la nuit, réalisé par
Dominique Lienhard et pour lequel aucune date
n‘a encore été arrétée. J'ai également travaillé

sur une série tournée au format vertical, en 9/16 et
qui sera diffusée début juillet sur la page Instagram
d’Arte.

J.P. Je suis responsable d'un cinéma itinérant en
Ardéche. Avec mon équipe nous préparons le fes-
fival Plan Large consacré cette année & la Chine.
Nous organisons également avec La Maison de
I'lmage, Les rencontres des cinémas d’Europe qui
est un festival qui se fiendra en novembre et ou
I'on accueillera des réalisateurs, des acteurs, mais
aussi des techniciens du cinéma, avec un total de
soixante-dix films au programme. Par ailleurs, je suis
vice-président de |’ Association nationale des ciné-
mas itfinérants. Les actions de cette association per-
mettent a fous les cinémas itinérants de partager
leur expérience et de mieux fonctionner. Il existe dif-
férents types de cinémas itinérants, qui viennent en
complément des salles fixes Id ou elles ne peuvent
pas étre, en particulier dans les territoires ruraux. Ce
sont ces actions que nous mettons en valeur au fro-
vers de cette association.

L.G. J'ai recu le prix Chercher/Créer décerné par
la CST pour mon mémoire infitulée « Le recadrage
en postproduction face aux frés hautes définitions
». Je me suis intéressée G ce qui se passe quand
on recadre dans des formats supérieurs aux for-
mats de diffusion, ce qui permet en théorie de re-
cadrer jusqu’a quatre fois dans I'image. C’est une
technique qui est arrivée avec les vidéos diffusées
sur Internet, YouTube ou les vidéastes ne disposant
pas de plusieurs caméras font des raccords dans
I’axe pour dynamiser I'image. C’est un sujet encore
assez tabou dans la mesure ou cela remet totale-
ment en cause le réle du cadreur. Je me suis posé
la question de la pertinence de cette technique
sur des productions trés modestes ne disposant pas
de plusieurs caméras.

L.J.-B. Je vais jouer avec Alban lvanov dans La Tra-
versée, le nouveau film de Varante Soudjian qui a
réalisé Inséparables et Walter. Je termine d’écrire
un scénario intitulé Ef maintenant ? pour Nolita
Films et ma maison de production, Zamba Produc-
tions, en partenariat avec TF1 Studios. J'espére
tourner début 2022. Dans ce film, je vais réhabiliter
le male blanc de cinquante ans a travers |’histoire
d’un cinquantenaire !

Propos recueillis par llan Ferry




POUR UNE PLUS GRANDE DIVERSITE

DEVANT ET DERRIERE LA CAMERA

ENTRETIEN AVEC
DELPHYNE BESSE, CO-PRESIDENTE
DU COLLECTIF 50/50

Depuis trois ans, le collectif 50/50 se bat pour une
plus grande égalité hommes/femmes dans les mé-
tiers de I'audiovisuel. Sa co-présidente, Delphyne
Besse, revient sur les actions passées et a venir du
collectif.

p> 1. Pourriez-vous nous présenter la campagne
50/50 pour les métiers ?

Depuis son lancement en 2018, le Collectif 50/50
ne cesse de proner la nécessité de favoriser une
diversité non seulement devant, mais aussi derriere
la caméra, afin de renouveler les représentations
et permettre & notre industrie de rester riche et vi-
vante.

Or, encore aujourd’hui, la parité est loin d'étre at-
tfeinte dans de nombreux métiers du cinéma et
de I'audiovisuel. En plus des freins que les femmes
peuvent rencontrer au cours de leurs carriéres, une
raison reconnue 4 ces déséquilibres persistants est
que certaines de nos professions sont encore per-
cues comme « masculines », et donc considérées
comme inaccessibles par certaines populations.
Cette perception provogque une large autocensure
chez certaines jeunes femmes.

La mise en avant de « rbles modéles » inspirants
nous semble étre une étape essentielle pour favori-
ser I'acces & ces métiers par une plus grande diver-
sité de profils. La campagne CharactHER, proposée
en partenariat avec la Commission européenne, a
donc pour objectif de mettre en lumiére des pro-
fessionnelles européennes (parcours, expériences/
perceptions, accomplissements) a travers une sé-
rie de vidéos portraits, afin de promouvoir et d’ac-
croitre la visibilité d’un vaste panel de métiers, de
représenter la diversité culturelle de |'Europe et
d’encourager les générations & venir & considérer
ces carrieres.

P 2. Quelle est I'actualité du collectif 50/50 ?

En plus de notre projet CharactHer, nous avons plu-
sieurs chantiers en cours :

Nous développons actuellement I'outil « Bible 50/50
», ’7annuaire inclusif des professionnel.le.s du ciné-
ma et de |I"audiovisuel.

| Le Collectif 50/50

L' objectif de I'annuaire est de donner de la visibilité
aux professionnel.le.s sous-représenté.e.s dans I'in-
dustrie du cinéma et de I'audiovisuel en mettant
leurs profils & disposition des recruteur.trice.s sur une
plateforme en ligne. Les recrutements tendent & se
répéter, reproduisant & I'infini une population man-
qguant de parité et de diversité. Faciliter I'acceés a
ceux.celles qui sont écarté.e.s par habitude de
I'emploi permet aux recruteur.trice.s désireux.ses
d’adopter des pratiques inclusives de constituer
des équipes plus vertueuses.

Nous poursuivons le travail de pédagogie auprées
de la profession, pour faire de la bible 50/50 I'oufil
de référence, afin de changer nos pratiques et les
rendre plus inclusives, et que nos équipes de fravail
soient plus représentatives de la pluralité de la so-
ciété francaise.

Par ailleurs, pour ouvrir notre industrie a la diversité
et travailler & améliorer I'accessibilité de nos mé-
fiers aux jeunes femmes et aux populations qui ne
bénéficient d’aucun réseau, nous avons mis en
place un programme de mentorat. Nous créons
ainsi un espace de rencontre entre une popula-
tion jeune (Mmajoritairement féminine et aux pro-
fils socioéconomiques et ethniques les plus divers
possibles) qui souhaite travailler dans le cinéma ou
I’audiovisuel, et des professionnel.le.s volontaires
de toutes les filieres de I'industrie, issu.e.s
majoritairement de notre réseau d’'ad-
hérent.e.s. Ce programme de men-
torat s’appuie, pour le sourcing, sur
des associations et établissements
scolaires qui ceuvrent 4 I'égalité
des chances sur tout le territoire.

Nous poursuivons également le fro-
vail sur le livre blanc - guide & destina-
tion des professionnel.le.s de prévention
et lutte contre les violences et harcélements

sexistes et sexuels (VHSS). Rédigé par Rachel Nullans,
rédactrice indépendante, ce livre blanc a été pen-
s& comme une aide concréte destinée a tou-te:s les
professionnel-le-s du cinéma et de |'audiovisuel pour
définir, sensibiliser, détecter, réagir. Nous élaborons
actuellement des déclinaisons de ce livre blanc,
sous formes de kits pédagogiques, pour accompa-
gner la profession sur ces questions.
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) 3. Le site présente des données saisissantes
(45 % de femmes a la production des films de
fiction d’initiative francaise en 2018 (42 % de
femmes dans les comités de sélection des fes-
tivals majeurs, 34 % de femmes dans la masse
salariale), ces données sont-elles en train de
changer ? Comment faire bouger les lignes ?

La bonne nouvelle est qu’d chaque fois qu’une
initiative est lancée, ce qui induit la prise de
conscience des partenaires directs de cette initio-
five, les chiffres s’améliorent. La mauvaise nouvelle,
c’est qu’irémédiablement, les inégalités s’accrois-
sent trés peu de temps aprés. Par exemple la place
des femmes réalisatrices en Europe, aprés un ac-
croissement jusqu’on 2019, on s’est apergu & fra-
vers |I'étude faite par le Lab Femmes de Cinéma
qu’elle devenait moins importante.

C’est dire qu’il ne faut rien I&cher, et s’assurer que
chaqgue dispositif continue de jouer son réle. Faire
bouger les lignes requiert beaucoup d’agilité : lan-
cer une mesure ou un dispositif correcteur est un
bon début, et doit systématiquement s’accompa-
gner d’outils de mesures du changement, et de
la capacité de réajuster la mesure ou le dispositif
apres les premiéres observations.

) 4. Quelles sont les grandes lignes, les pistes
de réflexion dressées par le livre blanc ? Com-
bien de fois a-t-il été téléchargé ?

Les pistes de réflexion du livre blanc concernent
chacun.e des professionel.le.s en présence ;. com-
ment chacun.e d’entre nous, a la place gu’il.elle
occupe, sur son périmeéetre d’intervention, selon son
lien hiérarchique, peut prendre part a la préven-
fion et & la détection d'éventuelles violences et
harceélements sexistes et sexuels. Et comment col-
lectivement créer des outils accessibles & tou.te.s,
pour sortir du doute et de I'isolement les personnes
concernées : la solitude, le sentiment d’'étre dans
des zones grises, sont les meilleurs alliés des VHSS.
Tout ce qui permetira de sortir de la subjectivité,
d’instaurer du process et de la clarté est utile.

Il'y a par exemple dorénavant obligation de nom-
mer des référent.e.s sur les tournages. Mais laisser
ces référent.e.s improviser ou bricoler leur position-
nement n’est pas une bonne idée. Il faut absolu-
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ment ne pas les laisser seul.e.s improviser leur role,
et pouvoir proposer une formation qui harmonise
les approches, fournissant ainsi une « frousse de pre-
miers secours » rassurante pour fout le monde.

p 5. Quelles sont les prochaines actions du col-
lectif ?

Nous allons présenter, & I'automne 2021 les résultafs
de I'étude « Cinégalités », fruit de plus d'un an et demi
de travail. Le projet de recherche propose de dresser
un état des lieux des représentations du genre et de
la diversité dans la production cinématographique
frangaise, en se basant dans un premier temps sur les
cent fims les mieux financés de 2019.

Aprés avoir étudié largement le secteur « derriere
la caméra » le Collectif cherche aujourd’hui &
analyser ce qui se passe devant la caméra, ce qui
nous est donné & voir dans les films : les représen-
tations. Nofre ambition, en menant cette nouvelle
démarche de recherche, est de replacer I’'analyse
des images au coeur de nos réflexions, avec une af-
tention particuliére sur la question des stéréotypes
liés au genre et & la diversité, dans la confinuité des
études déja élaborées pour décrire notre industrie
« derriére la caméra ».

Nous entendons également poursuivre le fravail ini-
tié sur I’éducation dI'image. La France peut s’enor-
gueillir d’étre I'un des pays au monde qui dispose
d’un grand nombre de dispositifs d’éducation a
I'image. Nous souhaitons questionner la place de
la déconstruction des stéréotypes de genre et
ethno-raciaux au sein des dispositifs d’éducation
a lI'image. Nous pensons que la sensibilisation des
plus jeunes aux stéréotypes est la pierre angulaire
au dessin d’'un monde nouveau. Une boite d ou-
tils pourra permettre a tou.te.s, sans condition de
classe ou de territoire d’avoir accés & ce bagage
culturel. L'analyse des images et la déconstruction
des stéréotypes doit étre au coeur de la transmis-
sion et de I"’éducation, car elle donne des clés et
permet de baser une société surla compréhension
de I'autre. Nous allons donc lancer une grande
concertation avec les acteur.rice.s de I'éducation
au cinéma venant de tout le territoire, afin d'en-
visager des propositions concretes d’amélioration
de ces dispositifs.

Propos recueillis par llan Ferry
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LA REVOLUTION ANNETTE

ANNETTE

Cinéaste singulier s’il en est, Leos Carax pour-
rait bien, avec Annette, signer son projet le plus
ambitieux. Erwan Kerzanet, Katia Boutin et Paul
Heymans, respectivement ingénieur du son, mon-
teuse paroles et monteur son d’Annette, nous en
disent plus sur ce film qui pourrait bien étre un véri-
table marqueur.

INTERVIEW D’ERWAN KERZANET

p Annette est un projet un peu particulier, pou-
vez-vous nous en dire plus ?

ERWAN KERZANET. Quelques années aprés Holy
Motors, Leos Carax a évoqué le projet de tourner
une « dramédie » musicale qui, contrairement aux
« comédies musicales » classiques, aurait la volonté
de préserver la voix des acteurs qui chanteraient
en son direct et non en playback. La comédie mu-
sicale appartenant & un champ onirigue, on a gé-
néralement tendance & doubler les acteurs pour
les numéros musicaux mais, sur Annette, le pari de
LC (Leos Carax/NDR) était de ne pas limiter les par-
ties chantées & quelgques moments magiques du
film, mais de faire chanter les acteurs tout le temps :
en moto, pendant un accouchement, etc. Il garde-
rait alors le son direct des voix, exactement comme
pour un film parlé, mais avec des acteurs qui
chantent. LC écoute beaucoup de musique, elle

est présente dans tous ses films et les Sparks, qui ont
écrit le scénario sous forme de chansons, font partie
de ses amours musicales de jeunesse. Annette s’est
donc imaginé un film interprété en « live » dans un
espace réunissant la musique et le cinéma, et dont
les interprétes tiendraient & la fois du chanteur, de
I’acteur, du monstre de performance, de la star et
de I'enfant. Les scénes musicales de Holy Moftors,
la fanfare de I'église Saint-Merri et la scéne de la
Samaritaine avec Kylie Minogue avaient déja été
tfournées en « live ». Il y avait donc quelque chose
de naturel pour moi dans le projet d’Annette.

Une spécificité du « son direct » est d’enregistrer la
Vvoix des acteurs dans les conditions du tournage
et donc de conserver une trace de ces conditions
dans leurs interprétation : dire un monologue face
& un orchestre de soixante-dix musiciens qui jouent
réellement ou bien face & une masse de figurants
qui hurlent dans une salle de spectacle ; chanter
sous la fempéte et les vagues qui déferlent sur le
pont d’un bateau qui bouge dans fous les sens...
font qu’un interpréte se charge d’une voix particu-
liere, différente de celle d’une voix qu’ils auraient
devant un micro en studio. Méme si le public n‘en a
pas toujours conscience en voyant le film sur grand
écran, il reste souvent quelque chose d’humaine-
ment trés intense qui passe par le son direct, un sen-
timent que ce que I'on entend a eu lieu « pour de
vrai » comme disent les enfants.

TECHNIQUE

p Cela a di demander une mise en place in-
croyable.

E. K. C’est de loin le plus gros dispositif auquel je
me suis confronté | Holy Motors avait été une
expérience trés concréte de scénes musicales
« live », elles avaient réclamé un travail minutieux de
préparation, mais il ne s’agissait que de deux
scenes seulement ; sur Annette la barre
est montée d'un cran car il s’agis-
sait de toutes les scénes du film.
LC aftache une importance ex-
tfréme & la préparation ; fourner
ce film musical en son direct a
donc été dés le début un angle
trés spécifique pour la fabrica-
tion. Nous ne nous sommes pas dit
« voyons ce que ¢a donne », Nous
sommes partis avec I'idée ferme de
relever tous les challenges que nous po-
sait le scénario.

La premiére étape a été la musique, écrite par les
Sparks et arrangée par Clément Ducol, supervisée
par Marius de Vries (qui avait travaillé sur Moulin
Rouge et La La Land) et Pierre-Marie Dru. La vo-
lonté de garder le son direct posait dés le début

© Photo : DR

15




16

la question de la préparation des chanteurs. Il est
évident que si nous voulions garder le son direct,
il était impératif que les interprétations soient de
frés bon niveau. Il a fallu prévoir un programme de
fraining des acteurs/chanteurs trés t6t en mettant
en place tout un plan de fravail dédié au coa-
ching vocal des réles (la fantastique Fiora Cutler,
de I'équipe de Marius, s'est occupée de toute
cefte dimension-Id) pour les réles importants, mais
aussi pour tous les petits réles et les figurants aussi !
LC avait besoin de travailler sur les chansons dont
les maquettes étaient sur des sessions ProTools. Il a
immédiatement exprimé le besoin de pouvoir re-
fravailler sur les maquettes en permanence. J'ai
alors proposé a Maxence Dussere de jouer le rble
d’un « music editor » qui pourrait suivre le travail de
maturation des chansons depuis la préparation
jusqu’d la postproduction, et qui s’occuperait sur
le plateau de toute la dimension playback. C’est
donc lui qui s’est occupé de toute la diffusion dans
les oreillettes pour les acteurs. Il était frés important
pour moi de partager ce travail avec un complice
sur le plateau car la gestion des playbacks et des
oreillettes était au coeur du travail de LC avec les
acteurs.

p Cela ne devait pas étre aisé pour les comé-
diens de travailler avec des oreillettes...

autres acteurs, ils peuvent nuancer leur voix et lo-
caliser dans I'espace les autres voix comme ils le
feraient avec de la voix parlée.

Tout ¢a nous a réclamé une mise en place progres-
sive et rigoureuse, souvent totalement en dehors
des schémas classiques, mais je dois dire que tout
le monde soutenait fout le monde dans cette en-
treprise. Je crois que ceux qui ont fravaillé sur ce
film ont fous, & un moment ou un autre, dd intégrer
les contraintes du son direct & leurs propres difficul-
tés.La complicité de Caroline Champetier (image),
de Tatiana Bouchain (production), de Florian San-
son (décoration) et de Pascaline Chavanne (cos-
tumes) a été vraiment déterminante pour le lance-
ment du film et, dans la phase de tournage, c’est
carrément la parficipation de tout le monde qui a
permis de résoudre nos difficultés (régie, habillage,
accessoires)... La phase de postproduction a été
intégrée également trés t6t avec I'entrée en jeu
de Nelly Quettier (montage) et Katia Boutin (qui
avait déja monté les paroles de Holy Motors), Paul
Heymans au montage son et Thomas Gauder au
mixage. Nous avons pu ainsi dessiner les lignes de
tfravail (workflow) en accord avec les besoins de
tout le monde.

p Combien de temps la préparation a-t-elle
duré ?

E. K. Les oreillettes sont une contrainte énorme pour
les acteurs, mais elles permettent une chose formi-
dable : diffuser un son dans un espace qui leur est
intime, c’est une écoute personnelle, qui leur ap-
partient. A la différence des musiciens de scéne qui
ont I'habitude d’utiliser des écoutes de monitoring
(ear monitors) qui les isolent du bruit de la scéne,
les acteurs doivent se confenter de mini haricots
dont le son est trés fragile, mais qui présente pour
des acteurs I'avantage de ne pas les couper du
monde et donc de rester dans une configuration
de plateau quasi « normale ». Equipés d’oreillettes
de cefte nature, les acteurs, bien que guidés par
la musique, continuent d jouer en compagnie des
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E. K. Maxence et moi avons commencé la prépo-
ration tfechnique un mois et demi avant le tournage
chez Tapages - que je remercie chaudement pour
leur soutien, a Paris, pour monter nos configura-
tions, puis Thomas Berliner (premier assistant-son),
Barbara Junot et Pierre-Nicolas Blandin (seconds).
Nous nous sommes ensuite installés & Bruxelles deux
semaines avant de tourner, dans le thédtre pour
répéter avec LC, Adam Driver, Marion Cotillard et
les autres chanteurs. Cela nous a permis de finali-
ser notre dispositif, de I'essayer avec les acteurs, de
faire des tests avec I'équipe caméra et le départe-
ment montage.

Sur le plan technique, on avait élaboré des sché-
mas avec un stylo dans un carnet et il fallait voir si
cela restait valable dans le réel. Or, chaque scéne
est tournée exactement comme elle est écrite. On
a donc dd s’adapter aux espaces des décors, mais
la plupart des confraintes pouvaient étre antici-
pées. Néanmoins, chaque plan de LC implique du
« sur-mesure » et chague scéne du script réclamait
d’avoir une petite idée spécifique qui puisse rendre
possible la prise de son.

p Quelles scénes en particulier ?

E. K. La scéne d'ouverture du fim est un bon
exemple : le plan démarre par les doigts de Ron
Mael qui joue en live les accords de clavier. On
part de la musique et on découvre Russell qui se
met & chanter. Tous les musiciens enregistrent alors
vraiment la musique que I'on entend en direct sur



| A Ron Mael au studio The Village.

les machines du studio The Village a Los Angeles.
Russell se leve eft, tandis qu’il chante, sort du studio.
Il est rejoint par les acteurs du fim (Adam et Ma-
rion, puis Simon Helberg qui entourent les Sparks)
qui chantent non plus dans le studio mais dans
les rues Los Angeles, avec les voitures, les bus, efc.
Au-deld de la difficulté technique, I'idée de dé-
marrer le film avec une bande-son qui se divise en
deux, pour laisser la musique de studio « off screen »
et suivre les acteurs qui deviennent en marchant
les personnages du film, me paraissait encore plus
forte si les musiciens enregistraient vraiment foute
la continuité musicale en méme temps que 1'on
filmait les acteurs dans la rue. Il est évident que
cefte scéne aurait trés bien pu se faire en faisant
jouer les musiciens en playback dans le studio et
que, pour les enregistrer « live », il y avait des dif-
ficultés techniques qui se sont résolues avec des
frucs parfois simples, mais qu’il fallait tfrouver et ce
n’était pas évident, Mais petit & petit, tout le monde
voit se mettre la chose en place et finalement, une
fois que ¢a marche, cela parait plus simple. On voit
vraiment la scéne que I'on entend et on entend ce
que |'on vait,

Pour les deux performances d’Henry sur scéne, le
dispositif a été trés bien préparé, mais trés lourd a
gérer sur le plateau. Il y avait deux espaces distincts
¢ faire se rencontrer. Henry seul sur scéne d’un
cbté, la salle de I'autre avec un public. Le travail
d’Adam Driver s’est entierement développé autour
de ce qu’'il pouvait faire avec son micro : souffles,
chocs, bruits, respirafions, battements de coeurs,
chuchotements, cris, etc. C’est un vrai travail d’in-
vention de sa part. Il se servait de son enceinte de
retour pour jouer avec le son du micro et il fallait
I'accompagner en temps réel pour qu’il puisse
toujours s’entendre clairement en train de jouer...
c’était le plus important pour le son de la scéne
et je me suis dédié principalement & cela pendant
foute la durée de sa performance (fournée en
plan-séquence co6té backstage et coté salle a plu-
sieurs cameéras). Mais la scéne du fim ne se limite
pas ¢ la performance d’Henry, elle le confronte &
la présence d’un public. Les deux cents figurants

capables de chanter en anglais devaient donc
répondre & Henry en chantant. Pour ces prises
en plan-séquence, il a fallu enregistrer la foule en
méme temps qu’Adam sur scéne. Cette foule de
figurants/chanteurs apparaissait pour moi un peu
comme un orchestre, et je voulais enregistrer sa
présence « live » en cohérence avec I'enregistre-
ment « live » de I'orchestre qui joue devant Simon
Helberg dans ces deux grandes scenes musicales,
celle ou il dirige I'orchestre et celle ou il chante seul
au piano pendant que I'orchestre s’accorde dans
la fosse. J’ai donc disséminé dans la salle des micros
d’appoint (frenfe micros placés dans le public) et
des couples stéréo pour I’acoustique du lieu et tout
¢a enregistré en méme temps, en son direct.

p Pourquoi avoir opté pour une telle mise en
place ?

E. K. Dans un tel cas de figure j aurais pu répartir
les t&ches sur plusieurs personnes, Mmais je crois que
I’équiliore général de la scéne tenait & la rencontre
de ces deux espaces, la scene et la salle, et que
le son de la scéne devait étre le lieu de cette ren-
contre précise, et par conséquent je me suis dé-
brouillé avec toutes ces pistes en les enregistrant
sur plusieurs machines. Cela me sembilait coller &
I’énergie la scéne, davantage une scéne intime
que celle d'un spectacle. Comme pour Holy Mo-
tors, j’étais soucieux que chague scéne soit fraitée
dans un esprit cohérent malgré ses géométries va-
riables (scénes simples ou compliquées) et dans le
flux des journées de travail ; et face & la quantité
de situations différentes que nous avons eues, il Au-
rait été trop risqué de changer de configuration de
fravail ; intégrer de nouvelles personnes me parais-
sait trop délicat. La préoccupation majeure pour
moi, ¢’ était au contraire de frouver une logique de
fravail - un geste - qui puisse tfraverser I'ensemble
du film : c’est pour moi le sighe que ce qu’on fait
correspond au film, pas juste & une scéne.

p Le dispositif humain a été trés important dans
ce projet ...

E.K. Oui, absolument | On était plus nombreux au
son que d’habitude sur un plateau. C’est aussi un
exemple de collaboration totale entre les départe-
ments. J’ai retrouvé la problématique de Holy Mo-
tors, qui intferroge de maniére poétique le rapport
de I'hnomme et de la machine. Le cinéma de LC
reléve souvent, dans sa fabrication, d’un maillage
de savoirs d’artisans qui se complétent lors du four-
nage, sur le plateau, et font le petit miracle de ci-
néma. Chacun améne sa petite solution, sa contri-
bution. Ef le c&té Méliés de LC nous améne plutdt
& chercher des solutions simples et pratiques dans
le temps du tournage, plutét que des solutions de
postproduction, ce qui implique évidemment de
convoquer I'humain plutdt que les machines pour
résoudre les probléemes. Les acteurs eux-mémes se
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prétent au jeu de chercher les solutions pratiques
et, sur Annette, les acteurs ont fait des efforts in-
croyables pour aller au bout du désir de LC de
garder le son direct. Adam a passé quatre mois
de tournage avec une oreillette et deux HF sur lui,
Marion a parfois enchainé 45 minutes de sons, seule
sur le plateau, pour refaire certaines phrases qu’elle
était décidée a améliorer.

) Qu’est-ce qui a justifié vos choix de matériel
pour votre équipement de tournage ?

E. K. La premiére dimension est une réflexion géné-
rale, & la fois ergonomique et fechnique : comment
accompagner ce film, ce réalisateur et les acteurs
dans les difficultés auxquelles ils vont étre confron-
tés ? Ensuite se pose le choix du matériel, des outils
adaptés. On est trés soucieux de ne pas se from-
per sur le choix de ses outils de travail. J'ai tout de
suite eu envie de me servir de Cantar X3 Aaton,
I"'enregistreur inventé par le génie qu’était Jean-
Pierre Beauviala, d’utiliser Dante pour connecter
les machines entre elles. J'ai poussé Maxence a
utiliser un Cantar X3 aussi pour gérer sa distribution
des playbacks. C’est un choix qui paraissait bizarre
pour quelgu’un venant de la musique ; il aurait na-
turellement choisi de travailler avec des consoles
plus couramment utilis€ées en « live », mais je savais
qgue l'on aurait justement des configurations bi-
zarres que le Cantar nous permettrait d’affronter
avec flexibilité (comme pour la scéne d’ouverture
du film ou bien les scénes en moto).

L'autre aspect, le plus important, ce sont les voix.
Dés le début du projet je me suis demandé com-
ment travailler avec les contfraintes du son direct
(micros miniatures, émetteurs HF, etc.) et respecter
les spécificités de la voix chantée. Je suis allé voir
ce qui était utilisé du coété des studios musique,
mais compte tenu des contraintes de tournages
et de la difficulté technique de certaines scénes,
je suis aussi allé chez des professionnels du broad-
cast ou de téléréalité pour trouver des solutions
particuliéres - lorsqu’un acteur se jette & I'eau, par
exemple, ou chante en nageant.

- C AN
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|A Erwan Kerzanet (centre) avec Caroline Champetier
(droite) et Tatiana Bouchain (gauche).

p Qu’avez-vous utilisé pour votre préparation ?

E. K. En préparation, j'ai essayé beaucoup de mo-
deéles de HF numériques. Je me suis intéressé a la sé-
rie 9000 de Sennheiser utilisée pour les opéras, mais
je me suis finalement équipé de mini émetteurs, de
la série 6000, qui permettaient d’avoir une grande
plage dynamique dans une toute petite taille.
C’était frés important de trouver un systéme qui soit
le moins génant possible pour les acteurs souvent
contraints de portfer sur eux deux émetteurs. Je suis
frés reconnaissant aux acteurs de leurs efforts quant
a leurs appareillages (oreillettes plus émetteurs). lis
ont accepté le dispositif le premier jour et I’'ont tenu
pendant quatre mois, méme sur les scenes non dia-
loguées, pour conserver le rythme de la musique
en téte pendant les plans.

Pour la partie micro, j avais trés envie de concevoir
la prise de son des situations dans une logique « mu-
sigue » plutét que « cinéma ». J'ai donc utilisé des
micros trés différents pendant les scénes apparte-
nant soit au monde de la musique (Neumann, DPA)
ou au cinéma. Les scénes d’orchestre ont fait I'objet
de dispositifs particuliers pris en charge par des spé-
cialistes de la musique ¢ I'écran (arbre Decca, etc.).

p Pour vous, il y aura un avant et un apreés
Annefite ?

E. K. Iy a déja un avant et un aprés Annette, ne se-
rait-ce que dans la somme de ce que j'ai appris sur
ce film. Je n’qi suivi la postproduction que de loin,
je suis passé au mixage et au montage-son, aux en-
registrements des musiques. C’est frés enthousias-
mant et professionnellement trés satisfaisant de voir
que les efforts faits sur un plateau puissent devenir
le moteur du travail des autres, pas une difficulté
supplémentaire, ni une option esthétique absurde
ou une performance gratuite. Nous avons trés peu
postsynchronisé les acteurs (une journée pour
Adam Driver, une journée pour Marion Cotillard).



Nous avons enregistré aussi des voix de grandes
chanteuses professionnelles pour rendre plus juste
le personnage de Marion sur scéne, lorsqu’elle est
vraiment dans le registre de I'opéra. Idem du cété
de la musique, je crois que les éléments enregistrés
en live ont &ét& une base frés concréte pour la fina-
lisation de la bande sonore musicale magnifique-
ment réorchestrée par Clément Ducol, mais que
la présence d’éléments « live » apporte quelque
chose du réel au film. Ce que j'ai entendu en salle
du travail sur les musiques et le son est pour moi ex-
fraordinaire. L'aprés Annette c’est aussi ce qui lie
les personnes qui y ont participé, c’est un travail qui
a procuré beaucoup de joie et m’a donné beau-
coup de force, une invitation & chercher des possi-
bilités, c’est fantastique.

INTERVIEW DE KATIA BOUTIN

Pour Katia Boutin, en charge de monter les voix
d’Annette, le flm de Leos Carax a sonné
comme un véritable défi, de ceux qu’on
ne rencontre qu’une fois dans sa vie.
Elle revient pour la CST sur cette expé-

rience hors-normes. -

p Vous vous étes spécialisée dans
le montage-paroles, pouvez-vous
nous en dire plus ?

KATIA BOUTIN. Le montage paroles est
frés méconnu ; ¢a s’est développé dans les
dix/quinze derniéres années. Avant c’était les assis-
tfants monteurs-image qui s’occupaient de monter
les paroles, ce qui était plus facile avec le 35 mm
car ils avaient tout & disposition et collaboraient
directement avec le monteur-image. Quand le
numérique est arrivé, ce sont davantage les mon-
teurs-son qui s’y sont intéressés par le biais notam-
ment d’outils comme ProTools. Le montage-paroles
s'est complexifié avec I'enregistrement multipiste.
Dés lors on tfouchait vraiment au travail sur le son.

Pour moi le multipiste a vraiment commencé
quand j’ai fravaillé avec I'ingénieur du son Jean-
Pierre Duret qui utilisait plusieurs DAT pour une sé-
quence du Godf des autres d’Agnés Jaoui, qu’on
resynchronisait  ensuite. Aujourd’hui, j'échange
beaucoup avec des ingénieurs du son et je trouve
casuper qu'’ils soient sensibles & nos besoins en tant
que monteurs-paroles et optent pour le mulfipiste.
Le phénoméne des multicaméras tel que j'ai pu le
voir sur des séries comme Hippocrate sur laguelle
j’ai travaillé récemment rend de toute facon né-
cessaire |"utilisation de plusieurs perches et enregis-
treurs... Le fait d’étendre les pistes de la sorte nous
donne énormément de travail. Je suis soucieuse
d’écouter chague piste, chague voix.

p Qu’est-ce qui rend Annette si spécial ?

K.B. C’est un film tellement particulier dans son
parti-pris, & savoir |"utilisation du son direct au maxi-
mum sur les voix chantées. C’est un pari incroyable.
En voyant le film, on oublie presque I'aspect chan-
té.Ca a été un projet unique, techniquement
parlant. En tfant que monteuse-paroles,
mon réle est aussi d’ufiliser un maxi-
mum d’éléments du direct et de les
rendre transparents. Marion Cofillard
et Adam Driver ont fait un incroyable
tfravail de préparation sur ce fim.
Pour son réle de cantatrice d’opé-
ra, Marion a été coachée avec Fiora
Cutler. Nous avons toutefois fait passer
des castings pour trouver la voix qui corres-
pondrait & son personnage de soprano. Notre
choix s’est porté sur Catherine Trautmnann qui est
une mezzo-soprano dont le tfimbre de voix se rap-
proche le plus de celui de Marion. Il y avait une
vraie collaboration entre Marion et Catherine qui
devait se mettre dans la peau du personnage, car
il y avait trés peu de postsynchro. J'avais toujours
a I'esprit de garder la voix de Marion au maximum
et de passer sur celle de Catherine lors des tfremo-
los. C’'était un morphing a la fois visuel et sonore.
J'écoutais toutes les pistes préalablement prépa-
rées par Erwan, j'essayais de les comprendre, de
les optimiser, de sortir chaque voix. Une fois ce ca-
nevas mis en place, je faisais un fravail de tuning,
c’est-a-dire réaccorder Iégerement les voix, en col-
laboration étroite avec Fiona, la coach de Marion,
et Nicolas Duporc, le mixeur-musique.
Nous échangions beaucoup avec LC et I'équipe
de montage-image. J'ai rarement vécu une éner-
gie pareille. LC était comme un chef d’orchestre : |l
était 1a tout le temps, jusqu’au mixage ou je devais
rajouter des consonnes, des syllabes pour rendre
tout intelligible. C’était comme de la haute couture.

p Vous assistez souvent aux castings de voix ?

K.B. Non c’était exceptionnel, mais Id c’était
logique que |y participe parce que je devais
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constamment alterner entre les voix des acteurs et
les doublures, m’assurer que les textures, les fimbres
de voix correspondaient.

p Un tel projet a di nécessiter beaucoup de
travail en amont ?

K.B. J'ai été sollicitée pendant le montage pour
faire des essais, notamment avec des essais de
Fiora Cutler faits pendant le tournage. Cela nous
permettait d’avoir déjd une idée de ce qui pourrait
étre opératique.

P Quel a été le plus délicat ?

K.B. Tout était délicat, il fallait frouver le ton juste,
I’équilibre. J'ai passé deux semaines a travailler sur
la séquence d’ouverture ou je suivais les instruc-
tions de Leos qui m’indiquait quel acteur il voulait
davantage gu’on enfende et & quel moment.
C’était un fravail frés minutieux. Ca a été tellement
de plaisir que je ne vois pas de réelles difficultés,
méme s’il y a beaucoup de questionnements par
rapport au récit ou a la musique qui est formidable.
Nous avons beaucoup échangé avec, Paul Hey-
mans, le monteur-son. J'écoute systématiquement
toutes les pistes & chaque fois que je recois des
sons. Cela me permettait sur ce projet de savoir
précisément quel micro utiliser et & quel moment.
'acoustique des lieux était incroyable aussi. Je me
souviens d’une scéne ou le micro était tellement
proche de Marion Cofillard que j'entendais ses
battements de coeur. Nos choix étaient davantage
sensibles que techniques. J'ai beaucoup travaillé
avec Maxence Dussére qui s’occupait essentielle-
ment des musiques, nous étions dans un échange
permanent. C’'était beaucoup de travail pour un
projet unique. Il était essentiel par exemple de gar-
der au maximum la voix de Marion Cofillard sur les
respirations, les hésitations... C’était essentiel par
rapport & la crédibilité. A chaque fois, je disais & LC
que je voulais récupérer les respirations de Marion.

© Photos : UGC Distribution

Marion savait frés bien positionner son corps, si bien
qu’d chaque fois qu’on positionnait la voix de Ca-
therine, sa doublure, on y croyait !

p Vous avez assisté au tournage ?

K.B. Je suis passée a quelques occasions sur le pla-
teau. Pour les ambiances, il pouvait y avoir jusqu’a
une vingtaine de micros sur les comédiens.

p C’est la premiére fois que vous travaillez en
son direct ?

K.B. Je suis monteuse-paroles et supervise aus-
si les postsynchronisations, donc on peut dire que
je travaille foujours en son direct. La spécificité
d’Annette c’est que les voix sont chantées. Je viens
du monde de la musique, donc travailler sur ce pro-
jet a été un régal.

p Quels sont les avantages et les écueils du
tournage en son direct pour une comédie mu-
sicale ?

K.B. Je ne vois que des avantages du moment ou
les comédiens travaillent en amont. Le fait que ce
soit en direct nous ancre vraiment dans la réalité.
Ca a été beaucoup de préparation, d’investis-
sement. Je tfrouve ca incroyablement touchant
de vérité. Méme si les voix ne sont pas foujours
« parfaites », je crois que ce sont aussi parfois ces
« petits accidents » qui plaisent & LC. C’est ce
qui fait que nous sommes avec les personnages.
Je pense que le son direct apportera & Annette
davantage d’authenticité par rapport aux autres
comédies musicales.

p Combien de temps votre travail sur le film
a-t-il duré ?

K.B. J'ai travaillé pratiquement six mois sur ce fim !
Pendant le premier confinement, je me suis réfu-
giée & la campagne en embarquant mes disques
pour continuer & tfravailler. Cette période a per-
mis 4 I"'équipe de prendre du temps supplémen-
taire et de continuer notre collaboration, méme a
distance, un peu comme si Annetfe partait avec



nous. Chacun a fravaillé de son cété, mais nous
échangions sans arrét, Nous voulions mener ce pro-
jet jusqu’au bout, ce qui était touchant méme si
la situation sanitaire en elle-méme était déstabili-
sante. C’était une évidence pour moi de continuer
d’étre a I’écoute. Le plus frustrant était surtout de
ne plus se voir. Quand nous tfravaillions en studio,
LC passait régulierement voir ce que nous avions
fait, Tout se construisait en paralléle avec la mon-
tfeuse-image Nelly Quettier, son assistante Jeanne
Fontaine et Maxence Dussére aux musiques. Nous
avons également mixé a Liege avec une équipe
formidable, notamment constituée du monteur-son
Paul Heymans et du mixeur Thomas Gauder, pen-
dant plus d’un mois pour peaufiner la bande-son.

p Comment le montage des voix s’est-il techni-
quement déroulé ?

K.B. J'utilise ProTools comme la plupart des profes-
sionnels du cinéma ou de la musique. Je travaille
aussi, et comme beaucoup, principalement avec
Izotope RX pour fraiter les sons, les nettoyer. Sur
Annette, ' ai également appris & me servir de Melo-
dyne, qui est vraiment un logiciel de musique. Cela
m’a permis de faire ce premier fravail de tuning
que j'ai ensuite fait valider par Fiora Cutler et Nico-
las Duport, un des mixeurs-musique.

p Quels souvenirs gardez-vous de cette expé-
rience ?

K.B. Ce projet nous aura tous marqués. Je me
souviens d’une réunion ou toute I'équipe était
conviée : depuis Erwan et Maxence du tournage,
a I"équipe de postproduction, c’est-a-dire les mon-
teurs (image et son), mais aussi I'équipe musique,
et la directrice de postproduction. Une journée &
étfre ensemble, & voir le film en détail et voir ce que
chacun de nous pourrait apporter, chacun & notre
niveau, avec LC comme chef d’orchestre | Telle-
ment rare d’avoir ce « luxe » d’échanger en amont,
d’anticiper et de se sentir si unis autour d’un tel pro-
jet. Comme m’a dit le mixeur Thomas Gauder aprés
la premiére vision du film ce jour-ld : « Once in a
lifetime... » (Une fois dans une vie/NDR).

A Maxence Dussére et son RIG Playback.

ANNETTE PAR PAUL HEYMANS,
MONTEUR-SON

« Sur le travail de postproduction audio au ciné-
ma, I'association de la prise de son direct et du
montage-son est trop souvent sous-estimée et
donc sous-exploitée. Pour Annette, ca a été tout
le contraire. Une longue et frés compléte réunion
a réuni, bien avant le début du tournage, le réali-
sateur, la production et tous les intervenants de la
bande-son du film : prise de son, montage-image,
montage-paroles, montage-son, musique, mixage.
Les bases du projet artfistique et toutes ses im-
plications techniques ont alors été énoncées.
L'exigence essentielle de LC a ce niveau était
scellée : a quelques rares exceptions pres, toutes
les voix des parties chantées du film seraient en-
registrées en son direct sur le plateau, pas de
playback. Quoi de plus passionnant pour les gens
du son, que ce soit au fournage ou & la postpro-
duction ? Le choix et lI'implantation du disposi-
tif d’enregistrement qu’Erwan Kerzanet a mis en
place nous a permis au montage-son de disposer
d’une matiére trés compléte pour construire tout
le relief et la profondeur sonore que Nnous souhai-
tions donner au film. Je pense par exemple aux
séguences de spectacle du réle d’Henry joué
par Adam Driver : le public intervient souvent et
chante aussi. Une implantation microphonique
trés dense et compléte (micros sur pied, perche,
couples stéréo, HF sur de nombreux figurants) a
permis de travailler en profondeur ces s€équences
et de leur donner une ampleur et une justesse de
ton que souvent seule la prise de son direct per-
met de rendre. En conclusion je pense qu’on peut
affirmer que pour toute I'équipe de la bande-son
du film ce fut un projet exceptionnel, au travers
de la cohésion de I'équipe, d'un point de vue
arfistique tout autant qu’humain. »

Propos recueillis par llan Ferry
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AU PLUS PRES DE LA REALITE

INTERVIEW CROISEE DE
CLAUDINE NOUGARET ET LUCIEN
BALIBAR, INGENIEURS DU SON

Figures de proue du son direct, Claudine Nouga-
ret et Lucien Balibar reviennent pour nous sur leur
conception du métier d’ingénieur du son et sa
place sur le plateau de tournage.

p Quel est le principe du son direct ?

LUCIEN BALIBAR. Il s'agit de I'ensemble des en-
registrements que |'on réalise - synchrones ou non
- sur les lieux du fournage. Les sons synchrones
concernent essentiellement des voix, lesquelles vé-
hiculent une grande partie de la narration des films
mais cela peut aussi éfre des plans avec des actions
ou les comédiens ne parlent pas. Les sons non syn-
chrones désignent I’'ensemble des éléments sonores
qui permettent de caractériser les lieux, de frouver
du sens dans ce qu’on enregistre, les ambiances, les
effets sonores, qui correspondent parfois  ce que
I'on cherche c’est-a-dire une forme de réalisme, un
témoignage de ce qu'il y avait comme ambiance
sonore sur les lieux de tournage, parfois une réinter-
prétation de la réalité avec des éléments assemblés
les uns aux autres en post-production.

p Quels sont les avantages et les inconvénients
du son direct ?

CLAUDINE NOUGARET. On fait surtout du son direct
en France, c’est la norme. |l est frés rare que
des films soient entierement doublés. Le
son direct permet une plus grande
spontanéité pour les comédiens.

L.B. Le son direct existe qu’on choi-
sisse de le conserver ou pas. Il y a
forcément un enregistrement sur
place afin de garder une frace du
fravail sur place méme si on décide
aprés de le retravailler. L'avantage de
ce son direct réside dans une certaine
simplicité de fabrication. Cela permet de préser-
ver une authenticité au niveau du jeu des comé-
diens car il est souvent difficile de retrouver un ton
de voix, un geste vocal crédible quand on n’est
pas en situation. C’est valable pour tout type de
films : du film d’auteur au gros blockbuster d’action.
Il est difficile de retrouver une émotion en studio
dans des conditions qui ne sont plus du fout celles
du fournage, de méme qu’il est difficile de se re-

mettre en situation dans une scéne d’action de-
vant une image fixe dans un auditorium. Je ne vois
pas d’inconvénients. Comme dans tous les corps
de métiers ¢ca demande un certain nombre de
compromis pour arriver a une qualité satisfaisante.
On peut parler d’inconvénients quand les impéra-
tifs de différentes spécialités se télescopent, qu’d
I'image on a besoin de conditions de prises de vue
qui empéchent de faire du son, mais on ne peut
pas vraiment parler d’inconvénients a faire du son
direct. Il faut peser le pour et le contre et faire le
choix qui sera le plus pertinent. Quand on tourne
une scene avec des enfants, je fais valoir auprés
de la production que cela sera trés contraignant
de reproduire leurs voix en studio, car la postsyn-
chronisation est un exercice auquel ils ne sont pas
aguerris. Le son devient ainsi une priorité. A I'inverse,
si on a besoin de machinerie pour donner ['illusion
qu’il pleut ou gu’il neige dans une scene, la qualité
sonore va en pdatir, mais si I'enjeu réside 14, I'image
devient prioritaire et on retravaillera le son en stu-
dio. On va davantage parler de choix rationnels
que de réels inconvénients.

C.N. Globalement, chaque fim est en son direct.
L'absence de son direct tient davantage de I'ex-
ception. Pour Lucien et moi qui sommmes tous les
deux représentants du son direct, c’est une évi-
dence que I'on aura toujours tendance a le favori-
ser et on sait s’effacer quand ce n’est pas possible.

L.B. Ces questions se posent pour les projets de fic-
tion, pour le documentaire il est inconcevable de
ne pas ufiliser le son direct. C’est d’ailleurs & médi-
ter, cela signifie que le son raconte quelque chose
qu’il est impossible de fabriquer ailleurs et qu’il par-
ficipe totalement & la narration.

C.N. La pratique du son direct de qualité en docu-
mentaire apporte énormément au film. Quand un
film est fait sans un ingénieur du son direct capable
de le faire, le film perd énormément en crédibilité.

p Cela signifie-t-il qu’il faut occulter la post-
production ?

L.B. Cette distinction un peu trop hermétique entre
tournage et post-production est & mes yeux I'un
des points faibles du son, cela améne des gens hy-
per spécialisés mais pas forcément trés conscients
de la maniére de gérer la narration sonore dans
son ensemble. C’est comme un excellent cuisi-
nier qui ne gouterait jamais ce qu’il réalise ou des
gastronomes trés pointus sur I'analyse de ce qu'ils
mangent mais qui n‘ont aucune idée de ce qui se
passe en cuisine. Je pense que c’est une lacune.



On a des gens trés focalisés sur le fournage - peut
étre frop - et inversement des gens en post prod
qui ne mettent pas les pieds sur les tournages et qui
ont du mal & comprendre les compromis que I'on
fait au quotidien

C.N. On n’a pas la méme écoute, la méme appré-
hension du film en post-production que sur le tour-
nage. Il ne faut toutefois pas opposer I'un & I'autre,
ce sont des pratiques différentes mais complémen-
taires et qui doivent le rester.

L.B. On comprend beaucoup de choses en mon-
tfage. Pour moi c’est une culture absolument fon-
damentale y compris pour les personnes travaillant
sur le plateau. On se rend compte de beaucoup
de choses quand on est en salle de montage car
on voit le film & I'état brut et on essaye de faire en
sorte que la narration soit claire. On comprend bien
les différences narratives entre I'image et le son. Il y
a une certaine similarité dans les valeurs de plan,
la dynamique, les fransitions entre séquences mais
il 'y aussi des différences fondamentales dans la
continuité, le réle qu’d le son d’installer un environ-
nement alors qu’da I'image il est morcelé par des
changements de plan. Mais & l'inverse ca me pa-
rait impossible de faire de la post production sans
maitriser un minimum la matiére premiere et donc
s’y confronter. Il suffit de faire des enregistrements
soi-méme pour comprendre que c’est subtil, com-
plexe. C’est difficile de dissocier les deux méme si
on voit souvent des techniciens de fournage qui
prétendent revendiquer I'essentiel de la bande so-
nore et des fechniciens de post-production qui font
la méme chose.

p Lucien, vous avez dit plus haut que le son
« raconte une histoire » est-ce le cas sur le film
de Jean-Jacques Annaud : Nofre-Dame brdle ?

L.B. C’est un projet assez différent de ceux sur les-
quels j'ai I’'habitude de fravailler. Ca m’arrive assez
rarement de ne pas pouvoir faire de son direct
méme sur les films spectaculaires. La particularité
de ce film est que le personnage principal est une
cathédrale qu’on agresse puisqu’elle brdle, les
personnages principaux « humains » sont purement
fonctionnels et ne sont pas développés. Pour une
fois, la parole est reléguée au second plan méme
si elle donne parfois des informations nécessaires.
Il'y a en revanche un gros enjeu au niveau du son
complétement conscient et voulu de la part du
réalisateur. Cela rend les choses intéressantes &
condition de comprendre comment on va racon-
ter I'ampleur de I'incendie, notamment par le son.
Dés le départ, il faut décomposer tous les éléments
sonores qui ont un réle narratif et dramatique (les
chutes de pierres, les sirénes de pompiers...). Cela
va du plus basiqgue comme un tuyau de lance d’in-
cendie qui se remplit au plus spectaculaire comme
le brasier de la cathédrale, mais tfout doit devenir

source de fension dramatique gré&ce au son.Ce qui
est frés intéressant ¢’est quand le réalisateur a une
démarche de mise en scéne du son comme c’est
le cas ici. J'ai peut-étre une place différente des
tfournages plus classiques mais & chague fois que
je parle avec le réalisateur de la pertinence d’en-
registrer telle ou telle ambiance d’activité ou effet
sonore il est tout ¢ fait friand de ¢ca et on ala place
de le faire.

p Tourner dans une cathédrale doit présenter
un certain nombre de contraintes comme la
réverbération...

L.B. Oui et non. La réverbération grossit tout, donne
un cobté impressionnant mais n’est pas un incon-
vénient, Au début du film, on voit une cantatrice
chanter dans la cathédrale peut avant I'incendie.
Forcément la réverbération va donner plus d’am-
pleur & sa voix. Cela permet également de bien
caractériser les lieux, les distinguer notfamment en
termes de volume sonore, la réverbération n’est
pas la méme dans I’'enceinte de la cathédrale que
dans le beffroi ou on aura davantage un sentiment
d’étouffement. Je frouve ca intéressant de réfléchir
& ce que le son peut apporter & chague fois. On
est davantage dans une démarche de partition
musicale. Le fait qu’un film comme celui-ci soit trés
découpé donne une multitude de points de vue.La
méthode la plus efficace pour répondre a cela au
son, c’est adopter une démarche de bruitages,
c’est-a-dire enregistrer les choses les plus -
présentes possibles mais aussi avoir des
acoustiques qui permettent de pro-
poser plusieurs plans sonores et s’ac-
corder ensuite sur le découpage. Le
son doit d la fois assurer la continuité
de I'ensemble et coller & ces petites
variations de points de vue de mao-
nieére plus discréte qu’a I'image.

p Vous allez participer au montage son
et au mixage ?

L.B. Non et je le regrette un peu. Je pense que cela
aurait été possible car Jean-Jacques Annaud et
Moi NouUs sommes bien compris sur les enjeux du
son. C’est un peu frustrant car on fabrique beau-
coup de matiére premiere en essayant de s'ima-
giner le montage pendant la fabrication. Sur ce
projet, le mixage va durer cing semaines avec
deux mixeurs, le montage son sera assez long. Le
résultat sera d’autant plus intéressant que je reste
assez curieux sur le parti pris visant & ne rien person-
nifier. Est-ce possible de réussir un film sans person-
nages humains ? Je ne sais pas mais la démarche
me plait. J'ai abandonné la postproduction il y a
guelgques années déjd notamment parce que je
n’étais pas trés motivé par les faibles intfentions de
mise en scéne par rapport au son. En général on se
contente d’affiner les dialogues, installer quelques
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ambiances. Il y a frop peu de culture ou de de-
mande des réalisateurs par rapport au son.

p Comment vous expliquer le fait que le son ne
soit pas plus présent dans I’écriture des films ?

C.N. Limaginaire sonore est compliqué & trans-
crire. C’est peut-étre dans I’'enseignement que ca
péche, on apprend & décrire les personnages, dé-
crire I'image, mais & ma connaissance il N’y a pas
vraiment une culture de la description de I'espace
sonore. Notre culture judéo chrétienne est trés axée
sur la représentation visuelle. L'anticipation du son
au stade du scénario est rarement existante.,

L.B. Il y a en effet quelque chose de
frop cloisonné dans |'enseignement
de I'audiovisuel ou le scénario est
enseigné par des scénaristes, I'image
par des gens dimage etc... Je me
demande s’il ne faudrait pas créer des
ateliers plus transversaux ou I’'on ana-
lyserait des flms connus mais par dif-
férents prismes, en décalant les points
de vue. C’est la lacune de la plupart
des scénarios ou I'image et le son ra-
content la méme chose. On oublie de
déconnecter. Le cinéma est un média
extrémement riche. Une image ou un
son peut suffire & donner une informa-
fion ou au contraire offrir un contrepoint.

) Vous avez des exemples de films ol le son
était anticipé dés I'écriture ?

C.N. J'ai eu la chance de voir travailler Alain
Resnais qui écrivait & I’avance tous les sons seuls du
film. C’était incroyable, tout était déja formulé dans
son scénario.

L.B. J'ai déjad eu des expériences intéressantes
avec des gens qui réfléchissaient au son : Zabou
Breitman, Alexandre Astier, Nicolas Boukhrief ou en-
core Roman Polanski par exemple. Méme s’ils ne
sont pas forcément trés cultivés en termes de son, ils
sont cultivés en général ce qui va donner des idées
piochées dans d’autres domaines artistiques. Cela
étant, il arrive trop souvent que des metteurs en
scéne s’appuient exclusivement sur des références
visuelles. Jacques Audiard n’hésite pas & décon-
necter I'image et le son et ainsi enrichir sa mise en
scene en ufilisant souvent le son pour « dire » autre
chose gque I'image.

C.N. |l faut se faire violence pour penser autrement
que par I'image. Nous vivons dans une culture do-
miné par la représentation visuelle. Moi-méme je
dis souvent que je fais un son pour une image au
lieu de je fais un son pour un film.

L.B. Les castings sont trés représentatifs de cela
puisqu’on choisit les acteurs sur leurs physiques et
non sur leurs voix.

Lachaineduson
au cinéma et & la télévision
O La prine de son 4 L post-production

p Claudine, Lucien, vous avez tous les deux
écrits sur le son direct, qu’est-ce qui a motivé
cette démarche ?

C.N. C’est arrivé d une époque ou I'on me de-
mandait constamment d’expliquer le métier d’in-
génieur du son direct. Je me suis rendu compte
que ce serait plus simple de |'écrire. Avec Sophie
Chiabaut nous avons ainsi donné la parole a huit
ingénieurs du son pour définir ensemble le métier
qQui ne jouissait jusqu’ici que d’une transmission
orale. Nous avons été parmi les premiéres a écrire
sur le sujet, le but étant de disposer d'un outil pour
élever le débat sur le son direct.

L.B. Quand j'étais étudiant, nous
avions le choix entre « Le livre des
techniques du son » qui est un ou-
vrage frés fechnique n’apportant
rien de pratique et des essais théo-
riques d’universitaires brillants dans
la forme mais fotalement décon-
nectés de ce que nous étions en
train d’apprendre. Et puisily a eule
livre de Claudine et Sophie qui était
le seul ouvrage qui me paraissait
vraiment concret car se basant sur
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qui expliquent leurs démarches.
Mon livre, « La chaine du son au cinéma et & la
télévision - De la prise de son & la post-produc-
tion » s’inscrit également dans cette démarche de
fransmission couplée avec I'évolution de la tech-
nologie depuis I’arrivée du numérique et du mon-
tage virtuel. J'ai voulu parler de la fabrication du
son comme d’une chaine la plus connectée pos-
sible allant de la préparation & la diffusion salles.
J'ai constaté qu’il fallait reprendre les choses G
zéro, balayer toutes les questions inhérentes au
son via un ouvrage qui soit le plus pratique pos-
sible, frouver un équilibre entre la théorie et la pra-
tique. Je voulais essayer d’aborder le maximum
de choses concernant le son par des analogies
avec I'image. J'ai toujours fait beaucoup de pho-
tos. J'ai compris que les enjeux de la photo et du
son sont frés similaires avec un méme souci de
lisibilité, de chercher du sens. En parlant d’image,
je me suis dit que les gens comprendraient mieux
les enjeux autour du son.

C.N. Cela me fait penser & I'instant décisif, cette
idée d’étre prét & capturer ce moment de gréce
qui existe aussi bien pour I'image que pour le son.
Cette capture de I'instant décisif en son implique
une bonne maitrise tfechnique et un sens de I'ana-
lyse qui nous inscrit dans une pratique artistique.
Pour paraphraser Henri-Cartier Bresson, je dirais
gue nous, ingénieurs de son, n"avons ni message ni
mission, Mais un point de vue.

Propos recueillis par llan Ferry



L’ INTELLIGENCE ARTIFICIELLE :

PLUS QU’UN OUTIL, UNE PHILOSOPHIE

Depuis quelques années, Mac Guff Ligne innove
dans I'utilisation de I'lA. Son président, Rodolphe
Chabrier, nous explique comment.

p Ol se situe Mac Guff dans I'utilisation de I'lA ?

RODOLPHE CHABRIER. L'IA, et plus particulie-
rement le deep learning, va réellement étre un
game changer dans nofre domaine. C’est infté-
ressant de pouvoir dire ce que Mac Guff peut
faire, notfamment avec Face Engine, le concept
gue nous avons développé en interne et qui
nous a valu un César, puisque le tfravail sur les
visages est ce sur quoi nous avons le plus d’ex-
périence. Cela fait plusieurs années que Martial
Vallanchon et moi-méme explorons cette piste
prometteuse. A I'avenir nous allons passer du
Face Engine au Body Engine, c’est-a-dire que
nous allons travailler sur les corps pour in fine
viser le Global Engine. Nous travaillons sur de
nombreux projets, pour la plupart confidentiels,
mais on peut citer £ternité de Tran Anh Hung, Le
Bureau des Iégendes (oU nous avons été amenés
d rajeunir des visages grdce a Face Engine) ou
plus récemment Arsene Lupin pour Netflix.

p Que permet l'intelligence artificielle ?

R.C. L'IA ouvre énormément de possibilités, no-
tamment pour les scénaristes de télévision qui
vont pouvoir raconter leurs histoires différemment
avec une dimension immersive plus grande, per-
mettant ainsi de suivre un personnage & fravers
différentes périodes de sa vie de maniére plus
crédible. La qualité émotionnelle et artistique de
ce qu’on fabrique est quasiment totale, c’est-a-
dire qu’on ne perd quasiment rien de la subftilité
du jeu des comédiens. L'IA permet de garder I'in-
tégralité des micromouvements qui composent
le jeu des acteurs. On renverse la facon de faire
des images avec Face Engine. En général, on
part d’une granularité trés fine au départ pour re-
constituer les visages et arriver & quelque chose
de réel. Avec I'lA, c’est I'inverse puisqu’on part
d’une base déjd existante, le réel pour I'appli-
quer sur quelque chose qu’on maitrise. L'IA qui
nous inféresse chez Mac Guff releve du deep
learning, lui-méme issu du machine learning qui
consiste & permettre aux machines d’apprendre
par elles-mémes pour mieux réduire les colts et
arriver & une plus grande subftilité dans les ani-
mations. La granularité est tellement fine qu’il est
impossible pour un étre humain de la reproduire.

Pour cela on a besoin d’un data set, c’est-a-dire

des millions d’images pour apprendre & la ma-
chine ce qu’est une segmentation. A partir de
toutes ces données engrangées, la machine sera
en capacité d’identifier un visage et tout ce qui
le constitue. Avec I'lA intervient aussi la notion
de modeéle, non pas 3D, mais plutét une organi-
safion intelligente qui sait prendre des données
et fournir un résultat escompté en sortie. A par-
tir de ce modéle global on peut aller beaucoup
plus loin et vieillir des visages par exemple. L'in-
telligence artificielle est comme une boite noire :
on est infoutus de savoir ce qui se passe dedans
et comment elle est arrivée & tel ou tel résultat.
Il suffit gu’un paramétre change pour qu’il y aif
un véritable « effet papillon » et que ¢a parte sur
autre chose. L'enjeu est donc de trouver les le-
viers pour que cette boite noire ne fournisse pas
gu’un seul type de résultat, contréler chacun des
parametres pour I'amener a faire ce qu’on veut.

p Combien de temps une séquence de dea-
ging ou reaging prend-elle ?

R.C. Avec l'infelligence artificielle nous entrons
presque dans une logique de flux et on va par-
ler non plus en termes de plans mais de colts a
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la minute. Par le jeu des colts on peut générer
des minutes d’images et plus des secondes. L'IA
bouleverse totalement les logiques de produc-
fion. Ce n’est pas tant le modéle que le dressage
de celui-ci qui va se révéler le plus long et ardu &
mettre en place. Le modéle n’est pas basé sur une
intelligence algorithmique, mais sur des milliers de
sources. Selon les données dont on dispose on va
mefttre plus ou moins de temps a faire en sorte que
le modéle arrive & maturité. Il est donc tres diffi-
cile d’établir une chronologie. Dans le cas d’un vi-
sage, avec les dispositifs qu’on a mis en place, les
logiciels que nous avons créés, nous pouvons chez
Mac Guff créer un visage réaliste en une dizaine
de jours, mais le diable est dans les détails et ce
n’est vrai que si I'on se situe dans un cas de figure
donné ! §’il faut changer un élément comme le
décor, la lumiére, le contexte, cela nécessitera un
temps d’apprentissage supplémentaire pour mon
modéle... si je trouve les bonnes sources. Nous
développons d’autres dispositifs, issus du méme
moule, des |IA « & part » car il faut savoir que Face
Engine est un concept constitué d’une multitude
de modeéles de boites noires d’IA branchées entre
elles de maniére nodale afin de permettre & des
gens qui ne sont pas informaticiens de fravailler
avec des créateurs. |l y a d’autres fagons de trou-
ver des data sets, de les fabriquer. On va donc fo-
briquer d’autres modéles qui pourront apprendre
des cas particuliers. C’est le méme principe que
les applications mobiles qui permettent de chan-
ger des visages, efc.

:
&

p Quelles sont les étapes
suivantes ?

R.C. Une fois que j'ai mon
modeéle, il n'est plus ques-
tion de faire juste une minute
d’images, nous sommes sur
des données colossales car
gérées par des machines.
Avec Mac Guff on ambitionne
de s’en sortir avec le moins
d’opérations classiques a la
» main, ce qui ne veut pas dire
qu’il N’y aura pas d’humains
pour gérer ¢ca. Tout est lié aux
datas qu’on va trouver pour
constituer notre data set. On
pourra plus facilement repro-
duire le visage d’Emmanuel
Macron du fait de la profusion
d’images qu’on a de lui, que
celui de Jean Gabin comme
c’est le cas pour I’émission de
Thierry Ardisson sur lequel nous
tfravaillons actuellement et
qui sera diffusée a la rentrée.
Dans ce cas particulier, on
parle de face retrieving, c’est-
a-dire gu’on va réinventer, reconstruire un visage et
le rendre vivant, c’est bluffant. Cela fait intervenir
Face Engine, mais avec des couches supplémen-
taires comme la colorisation ou la super-résolution
qui consiste d inculquer a la machine de faire la
différence entre différentes résolutions d’'images
et & les ressortir en trés bonne qualité. Dans le cas
de la super résolution il ne faut pas oublier que le
résultat tiendra de l'interprétation puisque c’est
une machine qui est a I'ceuvre. C’est beaucoup
d’énergie, d’inventions, d’erreurs, de temps de
calcul énormes. Cela requiert des cartes vidéo
d’une ftaille considérable. Nous planchons actuel-
lement sur des projets ou il serait question de faire
des rajeunissements crédibles sur quarante, voire
soixante minutes & la fois pour des séries TV et des
films cinéma.

p Outre le rajeunissement, que permet Face
Engine ?

R.C. On peut vieillir, embellir méme, un visage. On
peut rendre un visage « beau » en se basant sur
un data set de mannequins. Par extension, il est
possible de faire beaucoup d’autres choses et
de régler de nombreux problémes. Il est égale-
ment possible de faire des maqguillages virtuels,
concurrencant les MFX (magquillages d’effets spé-
ciaux/NDR) avec des visages de grands brdlés,
de monstres.... Mais on peut aussi changer |I'at-
titude d'un comédien ou modifier des directions
de regards.



Par exemple, il y a quelques années, nous avons
été amenés & devoir mettre et retirer une mous-
tache sur le visage d’un comédien comme cela
a été le cas récemment sur le film Justice League.
A I'époque cela a été trés difficile & faire, au-
jourd’hui nous pouvons résoudre ce type de pro-
blémes plus facilement et rapidement.

p L'enjeu aujourd’hui n’est-il pas de passer du
crédible au bluffant grdce ariA ?

R.C. On peut étre bluffant et juste crédible. Disons
que pour un film je veuille rajeunir Marion Cotillard
de vingt ans, je pourrais reconstituer une image
d’elle plus jeune sans me baser sur aucune image
préexistante, mais en utilisant foute une palette
d’outils. Cette reconstitution sera crédible mais
cela ne veut pas dire qu’elle correspondra trait
pour trait & Marion Cotillard il y a vingt ans. Pour
étre bluffant, il faudrait reconstituer exactement
le méme visage que celui qu’elle avait il y a vingt
ans mais cela nécessiterait un vrai data set.

) Vous créez vos propres outils ou vous en utili-
sez des préexistants ?

R.C. Les deux. En matiére d’IA, il y a différentes
strates, & commencer par les mathématiques. La
deuxiéme strate consiste a les rendre intelligibles
& fravers un pipe constitué de toutes ces boites
noires que j'évoquais précédemment. Et puis il y
a le cceur de métier humain, le savoir-faire. Avec
I"arrivée de I'lA,j'ai l'impression que nous sommes
revenus a nos fondamentaux, cette époque ou
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Mac Guff bidouillait des outils dans son coin, c’est
tfrés enthousiasmant | Entre les briques de base
qui sont open source et les outils que nous déve-
loppons en interne nous sommes sur une utiliso-
fion égalitaire. Il n’existe aucun outil clé en main
pour ce que I'on fait. Nous allons fravailler avec
des universités. Alain Chesnais, qui était président
du Siggraph, nous aide ponctuellement & établir
des contacts. Si des spécialistes en IA et deep
learning avec un background graphique veulent
nous rejoindre, nous recrutons ! L'innovation, c’est
ce qui nous permet en France de lutter contre
I’armada anglo-saxonne, il suffit d’une idée pour
faire la différence.

p La multiplicité des diffuseurs HD, 4K, voire 8K,
change-t-elle la donne ?

R.C. Non pas vraiment, car chez Mac Guff nous
sortons des images en qualité broadcast. La 4K est
entrée dans les moeurs non par le cinéma mais via
la TV.LIA peut méme étre une solution & cette mul-
fiplicité. On peut ainsi gonfler de maniéere propre
des résolutions d’'image comme c’est le cas avec
des logiciels comme Topaz qui est a base d’IA.
L'IA pourrait méme fonctionner pour régler la pro-
fondeur de couleur, rendre HDR une image qui ne
I"était pas.

p Quand avez-vous considéré I'l[A comme un
outil ?

R.C. L'IA n’est pas un outil mais une philosophie
qui peut changer radicalement la maniére de
concevoir notre métier et de
fabriquer des images avec
tous les problémes éthiques
que cela implique puisqu’on
va viser un réalisme foujours
plus grand. Il suffit de regar-
der tout ce que I'on peut faire
aujourd’hui gréce a I'lA. Les
mémes enjeux vont se présen-
ter avec le son. Des dispositifs
se servent de la reconnais-
sance sonore et de la recon-
naissance faciale pour les
doublages voix. A terme on
peut envisager qu’il sera pos-
sible de faire faire d un visage
ce que I'on souhaite.

p Le mot de la fin ?

R.C. C’est un vrai changement
de paradigme et nous sommes
excités comme des gosses par
le champ des possibles ouvert
par l'lA.

PLUS

Propos recueillis par llan Ferry
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LE COSTUME AU SERVICE

DE LA MISE EN SCENE

ENTRETIEN AVEC
ANAIS ROMAND, CREATRICE DE
COSTUMES DE PARIS POLICE 1900

Plus qu’une simple reconstitution, Paris Police 1900
nous dévoile un visage méconnu de la capitale. La
créatrice de costumes Anais Romand nous parle
de son travail sur cette série pas comme les autres.

) Pouvez-vous vous présenter ?

ANAIS ROMAND. Je m’appelle Ancis Romand,
je crée, concgois et fais fabriquer des cos-
tumes pour le cinéma, la TV, le thédatre.,
Police Paris 1900 a été ma premiére
expérience dans la série TV. J'ai fait la
rencontfre d’une équipe trés sympao-
thique, que ce soit au niveau de la
technique ou de la production. Pour
une série aussi exigeante, il était es-
sentiel que tous les corps de métier
communiquent aussi bien que dans
notre cas. Il y avait une vraie direction
artistique pour toute la série.

p Quelle a été votre premiére réaction quand
on vous a proposé ce projet ?

A.R. Je voulais tout d’abord rencontrer le réali-
sateur, Julien Despaux, qui n'avait encore jamais
travaillé sur une production d’époque. Il voulait se
rapprocher du western, du film d’aventures.

© Photo : Tetra Media Fiction
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p Comment le travail de préparation s’est-il
passé ?

A.R. Ayant déja travaillé sur des fims d’époque,
j’avais déja une certaine connaissance du Paris de
la fin du XIXe sieécle. Quand on parle de costumes,
on parle aussi beaucoup de mode de vie, ce sont
deux notions tres liées. Comment les personnages
se présentent-ils ? Quelles sont leurs moeurs ? Dans
quelles tenues vont-ils faire telle ou telle action ?
Les habitudes vestimentaires des différentes classes
sociales sont autant de questions qu’il était impor-
tant de se poser car impactant directement la
mise en scene. Les costumes appartiennent a la
mise en scene, pas seulement a I'image. Nous
avons pioché dans différents documents
~ d’époque pour choisir les éléments qui
nous intéressaient. L'idée n’'était pas
de faire une reconstitution historique
comme on les voit dans les musées,
mais plutét d’'imprimer une patte, une
esthétique. Le Paris que nous avons
reconstitué est certes une invention,
mais il reste crédible car s’appuyant
beaucoup sur le réel. Le chef décorateur
Pierre Quefféléan et le directeur de la pho-
tographie Brecht Goyvaerts ont parfaitement su
collaborer ensemble pour arriver & ce résultat.

|
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p Sur quoi avez-vous basé votre travail de re-
cherche pour les costumes ?

A.R. J'avais déjd une énorme documentation is-
sue de mes précédents fravaux. Nous disposons de
beaucoup de photos, de peintures, issues de cette
époque. Lart & la fin du XIX® siecle ne se bornait
plus & ne faire que des portraits de grands bour-
geois, donc les sources sont inépuisables. A cette
époque, les costumes des hommes étaient plus
sombres que ceux des femmes, il fallait donc pou-
voir les distinguer, leur donner une patte. Cela impli-
quait de tfravailler beaucoup sur des petits détails
d’accessoires (une montre, des lunettes, un chao-
peau...). Les costumes d’hommes fourmillaient de
détails pour caractériser les personnages, leurs mé-
tiers, leurs classes sociales. A cette époque, la ma-
niére dont on s’habillait définissait la place gqu’on
occupait dans la société.

P Les personnages déterminaient les costumes ?

A.R. Oui fotalement. On choisissait les costumes en
fonction de leurs postures, de leurs classes sociales.
On essayait de faire des choses amusantes, notam-
ment laisser les personnages féminins garder leurs



chapeaux & l'intérieur, ce que I'on fait trés peu
dans les films d’époque par peur du ridicule alors
qgu’en réalité les femmes gardaient réellement leurs
chapeaux a ces occasions-I& pour éviter d’avoir
a se recoiffer. C’'était amusant de surprendre |"ceil
du spectateur, d’autant que la série en elle-méme
porte un regard frés ironique sur les événements
gu’elle dépeint. Reprendre les codes vestimen-
taires de I"'époque peut servir ou alourdir le récit,
nous avons essayé de trouver le juste équilibre.

p En quoi les costumes participent-ils & la mise
en scéne ?

A.R. Par des petits détails, les costumes peuvent in-
fluencer la mise en scéne d’une maniére ou d'une
autre. Je pense notamment & une scene d’amour
entre deux personnages ou la mise en scene a clai-
rement été influencée par le costume du person-
nage féminin. Il y a des tas de détails de comporte-
ment induits par les costumes qui peuvent donner
des idées de mise en scéne.

p Combien de temps le travail de préparation
a-t-il duré ?

A.R. Trois mois, méme si nous continuons & préparer
pendant le tournage ou nous habillons des cen-
taines de figurants par jour. Il est difficile de parler
de préparation sur un projet comme celui-ci car en
fait elle ne s’arrétait pas, elle continuait pendant le
tfournage. L'une des plus grosses étapes a certai-
nement été I'échantillonnage des matiéres et des
couleurs pour les costumes et définir la garde-robe
de chaque personnage. Ensuite, il faut savoir réunir
un stock suffisamment important pour pouvoir ha-
biller fous les acteurs et figurants. Sur ce projet, ily a
eu trés peu de costumes loués, presque tout a été
fabriqué. Pendant la préparation, les stocks dispo-
nibles chez les loueurs étaient tous déjd pris pour la
plupart. C’est un travail de longue haleine : il faut
définir les formes, faire les patrons, trouver les tissus.
Trouver les matiéres premiéres est un énorme travail.

Si fout est bien organisé tfout peut ensuite aller assez
vite. Le fravail de préparation en amont est foujours
assez long. L'équipe fluctuait entre quinze et frois
personnes en fonction des taches et des jours.

p Qu’est-ce qui a été le plus difficile sur ce projet ?

A.R. Avoir fout & tfemps dans un créneau au final as-
sez court. Nous avons pu tout récupérer, mais cela
s'est fait sur le fil du rasoir, d’autant que lorsqu’on
recevait les costumes, il fallait passer par une étape
de patine afin de donner l'illusion qu’ils avaient été
portés pendant un certain temps. Tout le reste s’est
passé en réelle harmonie entre la production et
Canal + qui n’a imposé aucun acteur sur ce projet.

p Comment la collaboration avec les autres
départements s’est-elle passée ?

A.R. Nous avons fait un gros travail en amont entre
départements avant de partir chacun de notre
coté jusqu’au tournage. Quand on s’est retrouvés
lors du tournage, c’est comme si toutes les piéces
du puzzle s'imbriquaient parfaitement pour faire
une image fotalement cohérente.

p Combien de costumes avez-vous créé pour
la série ?

A.R. Il y a beaucoup de réemploi dans les cos-
tumes, c’est-a-dire qu’on peut trés bien démonter
un costume pour en créer un nouveau et habiller
un autre personnage. Nous avons eu recours 4
cela pour la série, notamment lors des séquences
avec beaucoup de figurants. J'ai da fabriquer en-
viron 450 costumes en fout.

> A qui avez-vous fait appel pour la fabrication ?

A.R. En France, il n'y a plus de gros ateliers de fa-
brication adossés a un stock. C’est un matériel de
tfravail dont nous ne disposons plus en France de-
puis longtemps alors que c’est encore le cas en
Angleterre ou en ltalie par exemple. Les loueurs
peuvent encore produire, mais trés peu. Cela rend
les choses assez compliquées et oblige les costu-
miers & aller a I'étranger. Malheureusement, cela
ne semble émouvoir personne.

Propos recueillis par llan Ferry
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ANGENIEUX OPTIMO PRIMES, RETOUR AUX |
SOURCES, OU QUAND LA HAUTE COUTURE
DE L'OPTIQUE DEVELOPPE LA CREATIVITE

Angénieux a congu une série d’opfiques fixes ré-
volutionnaires, modulaires. La firme de Saint-Héand
construisait des focales fixes avant d’inventer le
zoom et de se spécialiser dans sa production, en
ce qui concerne le cinéma. Angénieux concoit
et fabrique aussi des optiques pour la défense et
la sécurité. Les recherches dans chaque domaine
contribuent a I’avancement des autres.

Voild pour le préambule. Les directeurs de la pho-
tfographie qui apprécient le rendu et la qualité des
zooms Angénieux demandaient depuis longtemps
& ce gue la firme mette au point des focales fixes.
Mais comme les gens de la Loire ne font pas les
choses & moitié, ils ont dit OK, mais vous allez voir ce
que vous adllez voir... Et derriére un ceilleton ou de-
vant un écran, c’est bien du fait de voir qu’il s’agit
.... D’ailleurs, en mettant son ceil & la caméra équi-
pée de I'une des premiéres optiques lors du dernier
festival de Cannes, Bruno Delbonnel fut instantané-
ment conquis : « Magnifique !l Incroyable !! » furent
ses mots, il avait vu, comme sait voir un grand mon-
sieur de I'image.

La série « Optimo Primes Angénieux » est fidéle au
« look » de la maison, en cela elle matche parfai-
tement avec les zooms Optimo, notamment le
24/290 mm. La série est concue pour couvrir tous
les formats du S35 mm au full frame en passant par
I’Arri Alexa LF, la Red Monstro 8K,
la Sony Venice, etc. Mais le «
look » Angénieux, qu’est-
ce que c’est ? En premier
lieu, une qualité optique
incomparable avec un
pouvoir de séparation de
200 fraits/mm au centre. Le
reste de I'image est & I'unis-
son et la définition reste homo-
géne sur toute la surface. Plutdt utile sur
les plans larges, non ?
Ensuite, une grande douceur sur les peaux, I'image
n’est jamais chirurgicale et conserve une certaine
rondeur flatteuse, les tons chair sont parfaitement
respectés. Plutét ufile pour filmer les comédiennes
et les comédiens, non ?
Et puis, une grande qualité de définition méme &
pleine ouverture (1.8). Les flous restent lisibles, Les ar-
riere-plans restent présents, ils ne sont pas réduits &
une bouillie visuelle, plutdt utile dans la composition
d’une image non ?

Ainsi, le directeur de la photographie est libre
de choisir son ouverture de diaphragme suivant
I’esthétique qu’il a choisie et non selon les perfor-
mances de |'optique en fonction de |'ouverture
de I'iris.

Encore, la capacité a gérer les grandes différences
de contrastes. La lumiere entfrant par une porte
dans le champ ne bave pas sur le décor adjacent
en basse lumiére. Plutét utile pour s’affranchir des
confraintes, non ?

La construction optique permet une grande mai-
trise des flares. Leur présence n’est jamais génante
& cause de leur grande qualité.

Les changements de point sont frés doux et les sui-
vis de point imperceptibles.

Bref, au naturel, ces optiques sont remarquables. Au
naturel ? Pourquoi au naturel ? Parce qu’il est pos-
sible de les customiser... Suivez le guide !

M Filtres avant et arriére

Tout d’abord, chaque objectif est équipé d’une
bague vissée qui permet I'gjout d’un filtre & I'avant
ou 4 l'arriere. Le diametre de leur lentille frontale
est de 95 mm (dimension standard qui permet
I’ajout de nombreux accessoires). Le diamétre de
leur lentille arriere est de 46 mm (pour le format full
frame et les grands capteurs) et 40,5 mm (pour le
S35 mm). Selon les besoins de couverture du S35
au FF les diamétres des filtres arriére s’expriment en
deux tailles de diamétres standards de 40,5 mm ou
de 46 mm. Jusque-Id, rien que de trés classique.

B Changement des pales de l'iris

Ce qui I'est moins, c’est la possibilité de changer les
pales de I'iris. Les objectifs sont vendus équipés d’un
iris & neuf pales, mais il est possible de les changer
pour un iris & trois pales ou un iris ovale. Lintérét ? La
forme du bokeh change suivant le type d'iris utilisé.
Un iris & tfrois pales donne, par exemple, un bokeh
friangulaire. Apres, il est possible d’'imaginer des iris
avec des pales noir mat, dorées, bleues, chaudes,
argentées, brillantes ou atténuées. Cela donnerait
des couleurs aux bokehs. Il est aussi possible d’ima-
giner des iris ovales, en étoile, en ceil de chat pour
simuler le bokeh anamorphique...

M Internal Optical Palette

Ce qui est vraiment nouveau, c’est I'lOP (Internal
Optical Palette). Quézaco ? Palette, comme la po-
lette du peintre ? Oui !l Une palette supplémentaire



pour enrichir la créativité du directeur de la photo-
graphie. En quoi cela consiste-t-il ? LIOP désigne la
faculté de personnaliser la série d’objectifs par des
filtrages frontaux, internes, arrieres pour en modifier
le contraste et les caractéristiques géométriques,
I"aspect du bokeh par les diaphragmes interchan-
geables. La piece optique ajoutée peut éfre un
diffuseur, mimer une optique ancienne, gjouter des
flares choisis, mimer les flares en lignes bleues des
objectifs anamorphiques ou toute autre idée du
chef opérateur. Angénieux collabore avec les fa-
bricants de filtres.

Il est bien sar possible d’ajouter un filtre interne et
de changer les pales de I'iris pour obtenir le ren-
du désiré. Il est indispensable de changer ces élé-
ments de customisation en atelier chez le loueur.
Cette opération dure environ dix minutes par ob-
jectif et doit étre exécutée par des mains expertes
dans un environnement hors poussieres. En effet, en
enlevant six vis a I'avant de I'objectif, il est possible
de sortir le bloc optique de la carrosserie pour ac-
céder au logement de la palette (livriée en « clear
» & |'origine) pour la changer. Les pales de I'iris se
frouvent derriére et deviennent accessibles pour
un changement éventuel. Ensuite, il est recomman-
dé de vérifier le calage de I'objectif (par principe,
mais ces interventions ne changent pas le tirage).
Idéalement, ces manipulations doivent étre opé-
rées avant le début des essais caméra. Il est forte-
ment déconseillé de bricoler I'intérieur des objec-
tifs en tournage.

En résumé, nous avons des optiques de grande
qualité dont nous pouvons modifier le « look »
presque 4 I'envi grice aux différentes pales d’iris
et aux filtres avant, arriere et internes.

M Techniquement

Dimensions, poids et compacité

Tous les objectifs ouvrent & 1.8 sauf le 200 mm (2.2).
Jusgu’au 40 mm, le minimum de point est de 1,2”.
lls mesurent entre 128 et 190 mm entre la monture
et la lentille frontale. Cette derniére mesure 95 mm
de diamétre (sauf pour le 200 mm pour lequel elle
mesure 114 mm). Leur poids varie de 1,7 & 2,3 kg,
ce qui les rend compacts et Iégers. Huit des douze
optiques ont le méme poids et le méme encom-
brement.

La mécanique

D’un objectif & I'autre, les bagues de distance et
de diaphragme sont au méme endroit, ainsi, il est
inutile de bouger les moteurs sur les tiges & chaque
changement d’objectif. La bague de diaphragme
est linéaire et celle du point logarithmique comme
il se doit. Cette derniére a une amplitude de 320 °,
elle est munie d'une gravure précise qui facilite le
suivi et la mise au point. La fluidité de la mécanique

interne (marque de fabrique d’Angénieux) permet
un maniement doux et agréable de la bague des
distances. Un espace supplémentaire est prévu
au-deld de I'infini et du minimum de point afin de
dépasser I'infini ou de rapprocher encore la mise
au point selon les situations. La bague de mise au
point est disponible en pieds ou en métres et peut
étre facilement changée avant les essais caméra. |l
faut bien sar vérifier son bon repositionnement. Les
bagues sont équipées d’un crantage de 0,8 com-
patible avec toutes les roues crantées des moteurs.
Les montures PL ou LPL sont équipées de contac-
teurs aux normes des systémes I/Cooke et Arri LDS2.
D’une focale a I'autre, la colorimétrie est identique.

M Disponibilité

Le Silver Set (six optiques) et le Gold Set (neuf op-
tiques) sont d’ores et déja disponibles ¢ la location
et dés le mois de juillet 2021, la série compléte sera
mise sur le marché. RDV au festival de Cannes pour
ce lancement produit. La série Optimo Primes sera
présentée sur le stand de la CST le 13 et le 14 juillet.

M Packages
Trois offres sont disponibles :

Silver Set :
Six focales : 21, 28,40, 50, 75 et 135 mm : 124 k€

Gold Set :
Neuf focales : 18, 21, 28, 32, 40, 50, 75, 100
et 135 mm : 188 k€

Platinum Set :
Douze focales : 18, 21, 24, 28, 32, 40, 50, 60, 75, 100,
135 et 200 mm : 246 k€

Il est possible d’acheter le Silver Set en premier
et de le compléter ensuite avec les focales man-
quantes pour atteindre le Gold Set et ainsi de suite.
Les objectifs ne sont pas vendus & 'unité, En Eu-
rope, Angénieux commercialise directement ses
produits.

Alors, préts & tenter une nouvelle expérience
d’image créative ?
Francoise Noyon

https://www.angenieux.com/collections/opti-

mo-prime/

https://www.fdtimes.com/2020/06/17/ange-
nieux-optimo-prime-40mm-t1-8/

https://www.fdtimes.com/2020/05/28/ange-
nieux-optimo-primes/

Ongénieux

LLl
-
g
<
L
O
LLl
—

.



32

LA 3D SELON VOLFONI

Le monde de la 3D est un monde techniquement
passionnant, non seulement par la beauté de sa
technologie, mais aussi par ses incroyables déve-
loppements techniques qui ont permis de voir en
relief juste avec une paire de lunettes. Mais com-
ment cela fonctionne-t-il ? Quelles technologies
existantes les sociétés offrent-elles aujourd’hui ?
Quel est le futur de cette technologie et de son uti-
lisation dans les cinémas ?

LES LUNETTES 3D

L'image 3D repose sur I'affichage successif d’'une
image a travers I'ceil droit et une autre & travers
I'ceil gauche. Ces images sont décalées et légé-
rement différentes. Pour voir en relief, chague cell
doit voir seulement I'image qui lui est destinée, de
telle sorte que le cerveau puisse recréer le relief.
De plus, un temps noir est aussi inséré entre les deux
images (appelé « dark time ») afin de permettre la
fransition entre I'état « ouvert » et I’état « fermé » de
chaque ceil.

Pour permettre cette vision en relief, il est donc né-
cessaire d’ufiliser des lunettes spécifiques, classées
en deux catégories : les passives et les actives.

La principale différence, pour expliquer d’une ma-
niére facile et rapide, est que :

- Les lunettes actives sont « dynamiques », avec la
présence d’une électronique pour fermer alterna-
tivement la « lentille » de I'ceil droit, puis la lentille de
I"'ceil gauche en synchronisation avec les images
droite et gauche émises par le projecteur.

- Les lunettes passives sont inertes car les filtres, bien
que différents pour I'ceil gauche et I'ceil droit, sont
statiques, le changement de polarisation entre

© Photo : DR

I'image gauche et I'image droite intervenant au
niveau du systéme 3D placé devant le projecteur.
Si aujourd’hui la fechnologie active reste en retrait
dans la plupart des gros complexes de cinéma, elle
est néanmoins bien présente dans les petites salles
et les cinémas & haute valeur ajoutée. Mais en
abordant de plus prés I'industrie du cinéma et les
nouvelles technologies a venir, quelle est Ia bonne
décision a prendre ? Quel sera le meilleur choix de
la technologie 3D pour un cinéma ?

LE CINEMA DU FUTUR

Le cinéma du futur, avec les nouveaux écrans
LedCinema*, va optimiser |'expérience thédatrale
des spectateurs en leur offrant un contraste ex-
ceptionnel, un niveau de luminance plus élevé,
un plus grand spectre de couleurs et une parfaite
uniformité. Ainsi, ces nouvelles technologies garan-
tissent donc une qualité optimale élevant I'expé-
rience cinématographique au-deld de ce a quoi
les consommarteurs sont habitués. Mais alors, quelle
est la bonne décision & prendre lorsque vous devez
choisir la technologie de visualisation 3D avec ces
écrans. Actif ou passif ?

Pour utiliser la technologie 3D passive avec un
écran LedCinema, la lumiére émise par chaque
Led sur I’écran doit étre polarisée circulairement
(droite ou gauche).

Cela signifie qu’un polariseur doit étre laminé sur
I"écran, réduisant ainsi la luminosité d’au moins
50 % et créant ainsi quelques difficultés pour at-
teindre des performances optiques spécifiques im-
posées par les standards fechniques officiels dans
le domaine (c’est-a-dire les standards DCI).




L' utilisation de solutions 3D passives avec les écrans
LedCinema réduira aussi la résolution de 50 %,
comme chaque ligne ou colonne devra étre pola-
risée dans une direction différente (circulaire droite
ou circulaire gauche) et en conséquence chaque
ceil ne verra que 50 % des pixels visés par cette nou-
velle technologie.

Mais alors, quel est I'intérét de créer de tels écrans
LedCinema & haute valeur gjoutée si la techno-
logie 3D utilisée dégrade la résolution de 50 % ?
La réponse repose alors sur la combinaison de ces
écrans avec de la fechnologie 3D active pour
obtenir les meilleurs résultats et une expérience
d’immersion optimale.

En utilisant la technologie 3D active, les Leds de
I’écran n’ont pas besoin d’étre modifiées ou d’étre
individuellement recouvertes, ce qui signifie que la
lumiére, la luminosité et la résolution seront préser-
vées et que le spectateur verra le contenu 3D en
pleine résolution avec la meilleure expérience 3D
possible. Et dans ce cas, les exploitants de salles
de cinéma sont-ils limités & un modéle unique de
lunettes 3D actives, ou existe-t-il différentes versions
de ces lunettes sur le marché pour améliorer en-
core I'expérience 3D des spectateurs ?

VOLFONI 3D

Pour répondre & une demande croissante de pro-
duits 3D, Volfoni a investi massivement en R&D pour
devenir I'une des rares entreprises au monde a
proposer des solutions 3D actives et passives. Les
produits Volfoni sont appréciés par les utilisateurs
les plus exigeants car ils répondent, de maniere
créatfive, aux besoins en constante évolution de
I"industrie 3D.

Depuis 2007, année de sa création, Volfoni 3D dis-
pose d’une équipe entiére de R&D, composée de
docteurs et d’ingénieurs spécialisés dans les cris-
taux liquides, qui se consacrent entierement au dé-
veloppement constant de nouvelles fechnologies.
La société est convaincue qu’elle peut contfinuer
a améliorer la qualité de I'image des films en 3D
afin de rendre |'expérience 3D aussi naturelle que
I"'expérience 2D (avec une amélioration constante,
pas seulement de la lumiére, mais aussi de la qualité
de I'image, pour que les films en 3D correspondent
aux normes de I'image 2D).

Les priorités en la matiere sont foujours d’augmen-
terl’efficacité lumineuse et d’améliorer le contraste
et la netteté des couleurs pour une expérience op-
fimale. En outre, une forte demande de 3D a été

*) Par LedCinema, on enfend un écran émissif congu
pour les salles de cinéma commerciales, qui a obtenu la
compliance CTP (DCI) auprés d’un des deux laboratoires
agréés.

observée dans des applications professionnelles
telles que la réalité virtuelle, ce qui pourrait avoir
des répercussions sur I'industrie du cinéma 3D. En
tant que fournisseur de systémes 3D professionnels
de premier plan, Volfoni en profite et ¢’est pourquoi
la grande variété de lunettes active 3D est née.

Il semble qu’aujourd’hui, lorsque quelqu’un pense
& des lunettes 3D actives, il limite automatiquement
ses pensées & des lunettes 3D simples et basiques, &
infrarouge et non programmables.

Partenaire technique exclusif des systémes 3D du
prestigieux Festival de Cannes, approuvé par les
grands studios pour les sorties en salle et utilisé par
les réalisateurs hollywoodiens de premier plan dans
leurs salles de projection privées, Volfoni propose
une large gamme de systémes 3D actifs allant
de la tfechnologie IR & la technologie RF dans la-
quelle les clients peuvent choisir entre de simples
lunettes IR de haute qualité et des lunettes RF ou
VR programmables plus complexes, offrant foutes
la meilleure qualité, les contrastes les plus élevés et
un faible taux d’images fantémes pour la meilleure
expérience possible.

Mais quelles sont les principales différences entre
ces modéles et lequel sera le bon modéle & choisir
en fonction de la configuration ?

LES LUNETTES EDGE 1.2 IR

Tout d’abord, Volfoni propose le modéle Edge 1.2
IR, le dernier cri en matiére de lunettes 3D actives,
performantes et & prix compétitif. Ces lunettes sont
parfaites pour les propriétaires de cinéma et tous
les types de professionnels de I'audiovisuel ayant
des exigences simples et ne souhaitant pas faire
d’énormes investissements. En utilisant des lentfilles
a cristaux liquides & haute vitesse, les lunettes Edge
1.2 permettent d’obtenir plus de lumiére (luminosi-
&) et un contraste d’image saisissant.

Elles offrent un design ergonomique, une pile bou-
fon générique peu colteuse et frois tailles de
branches réglables (S, M, L), afin que les adultes
comme les enfants puissent profiter confortable-
ment des contenus en 3D.

Néanmoins, des modéles basés sur une synchroni-
sation par radiofréquence ont été aussi dévelop-
pés et adoptés par de nombreux professionnel
dans le secteur de la réalité virtuelle, entre autres.
Ces lunettes fonctionnent également avec un
émetteur spécifique qui se connecte au projecteur.
L'avantage de cette technologie est qu’elle n’est
pas directionnelle. Avec un émetteur couvrant
360 °, le lieu d’installation peut étre choisi assez li-
brement. Il suffit que les spectateurs se trouvent
dans le rayon de I’'émetteur.

Un autre avantage est que le signal RF est stable.
Les autres sources de lumiére visible ou les IR ne
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I'affectent pas. Il peut donc fonctionner avec
d’autres flashs lumineux actionnant d’autres par-
ties d’une installation. Méme les autres systémes RF
fournissent généralement des canaux individuels
qui permettent des opérations paralléles.

Ainsi, le modéle Edge RF est une version améliorée
de I'Edge 1.2 pour les clients désireux de s’ affran-
chir du manque de fiabilité de I'IR, en particulier du
brouillage dd & la lumiére et au soleil.

Ces lunettes offrent une liaison RF sans interférence,
et les émetteurs RF peuvent étre placés n'importe
ou dans la piece. Ces lunettes sont équipées d’une
batterie rechargeable, d’une fonction RF et d'une
électronique programmable (parfaite pour modi-
fier le temps d’obscurité et le temps de retard des
écrans de cinéma Led de nouvelle génération), ce
qui rend ce produit totalement différent des autres
sur le marché.

L’EDGE VR

Enfin, et avec la possibilité de se synchroniser
a la fois par infrarouge et par radiofréquence,
I’Edge VR est une version améliorée de I'Edge RF
et possede les fonctionnalités qui répondent aux
besoins des professionnels exigeants, pour éviter
les interférences avec d’autres types d’appareils
électroniques.
Pour ce modele, le contréle RF peut se faire par
ordinateur en temps réel et & distance (ces lu-
neftes sont dotées de plus d’intelligence, ce qui
permet par exemple de communiquer
des niveaux de batterie précis ou de
controler les modes 3D utilisés), offrant
ainsi plus de flexibilité a [I"utilisateur.
En outre, ces lunettes sont program-
mables électroniquement (comme
le modéle Edge RF), disposent d'une
batterie rechargeable, d’'un bouton
multifonction (qui permet d’utiliser un
commutateur d trois positions comme
sélecteur pour différents canaux RF) et
d’'un mode IR compatible avec la plupart des
protocoles IR standard.
Les modéles Edge VR et RF bénéficient tous deux
des mémes atouts que les autres montures Edge :
|Eégéreté, nez universel, trois tailles de bras et une
qualité de verre approuvée par les grands studios
hollywoodiens.
Des versions logicielles spécifiques pour répondre
a toutes les exigences de configuration des utili-
sateurs peuvent également étre fournies avec ce
modeéle.
Cela signifie-t-il que la nouvelle tfendance pour ob-
tenir de meilleures performances des écrans Led-
Cinema 3D sera d’installer des solutions 3D actives
plus colteuses sur le marché, au lieu des habituels

ofon
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polariseurs 3D passifs avec les lunettes 3D en plas-
tique bon marché ?

Bien sar, cela dépendra des résultats que chaque
exploitant de cinéma espére obtenir en investissant
davantage dans des écrans LedCinema de haute
qualité, mais les recommandations des spécialistes
des systémes 3D haut de gamme et des leaders
techniques du marché, afin d’obtenir les meilleures
performances optiques, les meilleurs résultats et la
meilleure lumiére pour les films 3D, seront d’inves-
tir dans un matériel qui maximise la lumiére fournie
par I'écran LedCinema afin d’atfteindre les per-
formances optiques spécifiques imposées par les
normes techniques officielles du secteur. Dans ce
cas, les solutions Active 3D semblent fenir la corde.
Néanmoins, nous sommes conscients de |’ effort éco-
nomigque que cela représenterait pour la majorité
des propriétaires de cinémas et de nouveaux mo-
déles sont actuellement & I'étude afin d’aider I'in-
dustrie a disposer des meilleurs produits et de la meil-
leure expérience 3D en cinéma tout en s’adaptant
aux contraintes logistiques de ces derniers.

LES SALLES 3D

Depuis I'arrivée des technologies numériques (Di-
gital-Cinema) dans la projection cinématogra-
phique & partir de 2005, I'exploitation de la salle
de cinéma a fortement évolué avec un accrois-
sement constant de |I'automatisation avant, pen-
dant et entre chague séance, car tant le serveur
de lecture que le logiciel de pilotage des séances,
appelé TMS (pour Theater Management System),
permettent de créer des automatismes avec un
déroulement temporel reproductible et fiable.
C’est qinsi que, depuis le chargement des films,
des bandes-annonces, des avant-séances publici-
taires, aux playlists complexes de ces séances ré-
parties sur le mulfiplex, I’ensemble image, son, éclai-
rage de salle, rideau éventuel... se pilote séance
aprés séance, jour aprés jour avec une infervention
humaine toujours plus réduite.



Pourtant un domaine particulier de |'exploitation a
peu évolué avec le passage au numeérique, c’est
celui du contréle de la salle, et plus particuliere-
ment, de la diffusion image et son aux spectateurs.
L'enjeu n’a fait que croitre au fil du temps... En
2005, la plupart des salles étaient en 5.1, un cer-
tain nombre étaient en 7.1. Avec I'arrivée du son
immersif (Atmos, DTS:X, Auro...) le nombre actif de
haut-parleurs a frés fortement progressé avec le
nomibre de canaux (sons objets) qui peut mainte-
nant atteindre 65+ sur une grande salle.

De méme, la diffusion image s’est complexifiée
sur les grandes salles avec I'arrivée des fortes puis-
sances du laser et avec le développement de la
bi-projection pour les salles premium (PLF) permet-
tant un niveau de lumiére bien plus élevé, en par-
ficulier en 3D.

Ainsi, le mainfien en régime nominal d’un double
projecteur laser 4K devient bien plus complexe et
I’automatisation de ce maintien devient un sujet
incontournable pour maintenir une expérience de
qualité aux spectateurs des salles premium.

QALIF SOLUTIONS

Depuis les années 2015, Qalif Solutions a introduit sur
le marché ses produits Qalif Ultimate et Qalif Spec-
fro pour les calibrations initiales et pour le maintien
en régime nominal des systémes a double projec-
fion. Pourtant aucune solution spécifique n’était
disponible pour le cas des projections 3D qui font
intervenir soit une cellule polarisée (RealD, Volfo-
ni...), soit des lunettes actives.

En partenariat avec les équipes R&D de Volfoni,
Qalif Solutions s’est alors plongé dans le dévelop-
pement en partant du produit Qalif Optimizer, des-
finé au suivi des salles calibrées.

Il s"agissait d’ajouter un mode de fonctionnement
en 3D stéréoscopique et de pouvoir le faire d’une
maniére fidéle en chaussant le Qalif des mémes lu-
nettes que les spectateurs de la salle, permettant
ainsi d’assurer une mesure en 2D, 3D ceil gauche,
3D ceil droit.

Ainsi est né le systéme appelé Qalif Optimizer 3D
qui adapte un systéme de « shutter rotatif » élec-
fromécanique, permettant la mesure en 2D puis en
3D ceil gauche avec un filtre polarisant circulaire
ceil gauche et enfin en 3D ceil droit avec un filtre
polarisant circulaire ceil droit.

Associé & ce dispositif de porte-filtres automatisé,
le logiciel du Qalif a été adapté pour mesurer des
paramétres spécifiques du fonctionnement en 3D,
tel que le contraste inter-ceil.

Qalif Optimizer 3D étend ainsi la famille des Qalif et
permet & une cellule polarisée Volfoni (type Triple
Beam ou évolution) d’étre mesurée avec le projec-
teur et suivie dans le temps pour un certain nombre

de paramétres principaux, qui sont le gage d’une
bonne expérience cinématographique.

Pour la surveillance de la chaine sonore, Qalif
Optimizer 3D reprend les principes disponibles pour
les autres produits Qalif, et ainsi assure un suivi des
dérives sonores en 5.1/7.1 mais aussi en Atmos,
grdce & un dialogue avec les processeurs Dolby
Atmos de la salle.

Une fois Qalif Optimizer 3D installé au pied de la
cellule Volfoni et relié a celle-ci, il suffit de configurer
un seul port en VPN vers le « back-office » spéci-
figue dénommé « Active Services » pour permetire
aux différents Qalif de s’y connecter et de pouvoir
y stocker au fil du temps les différents rapports jour-
naliers d’exploitation, tant image que son.

Ainsi I'intégrateur en charge de la salle, ainsi que la
direction technique du réseau, pourront se connec-
ter sur leurs comptes Active Services et avoir accés
& tous les rapports des Qalif, pouvoir vérifier le bon
fonctionnement des salles et procéder & des opé-
rations de mise d jour par exemple...

En cas d’'anomalie dans la salle, tant visuelle que
sonore, les Qalif associés & Active Services envoient
des messages d’alerte avec descriptif, permettant
ainsi aux équipes de l'intégrateur, ou a I'exploitant,
d’intervenir sur la bonne salle avec le bon matériel
de rechange et minimiser ainsi & la fois les temps
d’intervention et les tfemps de remise au service no-
minal de la salle.

Pour les nouveaux écrans émissifs de type LedCi-
nemaq, la diffusion en 3D est réalisée par lunettes
actives, fonctionnant en synchronisation avec I'af-
fichage en 3D de I'écran LedCinema.

Les équipes R&D de Volfoni et de Qalif Solutions
ont entrepris de reprendre le développement de
Qallif Optimizer 3D, afin de le faire évoluer pour un
fonctionnement supportant le choix des lunettes
actives.

Le dispositif de shutter électromécanique va donc
évoluer pour intégrer une cellule de lunette active,
a la place des filtres en polarisation circulaire ac-
tuel, et assurer ainsi une mesure dans les conditions
identiques & un technicien visualisant le fim en 3D
& fravers ses lunettes actives.

Patrick Zucchetta et Bertrand Caillaud

L)
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DU COLLECTIF A ’ASSOCIATION

INTERVIEW PERVENCHE BEURIER,
PREFIGURATRICE DE
L’ASSOCIATION ECOPROD

Avec le soutien des membres du collectif Ecoprod,
Pervenche Beurier a rédigé les statuts de la future
association et développe la stratégie autour de la-
quelle fédérer les membres fondateurs, les parte-
naires et les futurs adhérents.

Ecoprod devient donc une association,
qu’est-ce que cela implique exactement ?

PERVENCHE BEURIER. Jusqu’'a présent Ecoprod
était un collectif. Il a été créé en 2009, et regroupe
différentes entités du secteur audiovisuel (Audiens,
CST, CNC, Film France, Film Paris Région, Canal +,
France Télévisions, TF1). Le fait de travailler en col-
lectif nous donnait une certaine souplesse dans
I"'organisation et nous a permis de monter des
chantiers importants avec trés peu de moyens.
Mais notre collectif avait ses limites, notfamment
en termes de représentativité. A partir du moment
ou les enjeux environnementaux sont enfin percus
comme primordiaux, y compris au sein de |'indus-
frie audiovisuelle, il y a un changement d’échelle
& prendre en compte. Il est devenu nécessaire
gu’Ecoprod monte en puissance. Le passage en
association nous permet de rassembler plus d’ac-
teurs, de déployer plus de moyens et d’avoir une
action plus large, impactante et satisfaisante pour
I'ensemble de la filiere.

Pourquoi avoir décidé de devenir une asso-
ciation ? Qu’est-ce que cela va changer ?

P. B. Ecoprod va pouvoir avoir un réle plus fédéro-
teur en rassemblant des professionnels qui pourront
s'impliquer directement dans le cadre de I'asso-
ciation. lls pourront y prendre la parole, porter leurs
idées, étre élus, étre associés aux décisions et aux
prises de position. Le collectif permettait & tous
de bénéficier gratuitement des outils, mais il était
difficile de prendre part activement aux travaux
d’Ecoprod. C’est une demande récurrente ces
deux derniéres années, depuis qu’une part plus im-
portante des professionnels a pris conscience des

enjeux écologiques.

Qui pourra adhérer ? Comment ?

P. B. L'association est ouverte aux personnes mo-
rales, c’est-a-dire les entreprises, associations, fé-
dérations, syndicats, collectifs, entités territoriales,
écoles, universités... Mais pas directement aux in-
dépendants et donc aux intermittents. Cela a été
un choix difficile puisqu’ils sont évidemment en
premiére ligne sur le terrain des tournages, mais
nous avons considéré qu’il serait plus efficace de
fravailler avec leurs représentants en s’appuyant
sur les structures existantes. Beaucoup sont ad-
hérents d’associations professionnelles. Celles-
ci pourront porter leur voix au sein d’Ecoprod et
organiser des ateliers spécifiques sur I'écologie
avec le soutien d’Ecoprod (comme c’est le cas
pour le groupe Eco Film de la CST). En outre, nous
continuerons a proposer les outils qui leur sont des-
tinés gratuitement comme les fiches pratiques et
méme le parcours Ecoprod.

Quelles actions allez-vous metire en place
gréce au mode associatif ?

P. B. Les actions que nous allons mettre en place
s’inscrivent dans le prolongement du collectif.
Nous avons d’abord pour réle de porter une cause
auprés de différentes instances, entreprises, institu-
tions et méme décideurs politiques. C’'est un réle
d’influenceur que le collectif avait déjd, mais qui
aura plus de poids et de Iégitimité si nous fédérons
et représentons un plus grand nombre d’acteurs
du secteur.

Nous allons aussi continuer & développer les ou-
tils trés concrets qu’on avait déjd commencé
a mettre en place dans le cadre du collectif. |l
s’agit de leur donner une plus grande ampleur, de
les rendre plus professionnels, de les mettre & jour
plus réguliérement, de les nourrir de tous les ap-
ports que Nnous pourrons avoir des membres actifs
de I'association. Je pense par exemple & notre
action de sensibilisation auprés des écoles et de
diverses entités, & nos fiches pratiques... Il y a aus-
si d"autres outils qui sont attendus et que nous de-
vons entiérement revoir : un indice d’écoproduc-
tion des tournages que nous souhaitons mettre
en place avec I'Ademe, de nouvelles études
avec des solufions innovantes et concretes, un
annuaire des prestataires... ainsi que tout ce qui
permet d’évaluer I'impact de la filiére : études
comparatives, calculateur carbone... |l faut pou-
voir mesurer pour cibler les efforts et étre le plus
efficaces possible. Nous coopérons actuellement
avec nos collégues européens pour participer
au développement d’un calculateur compatible
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au niveau européen (projet Eureca avec Work-
flowers). Il est indispensable de travailler au ni-
veau européen.

Enfin, nous pourrons monter des groupes de tra-
vail sur différentes problématiques. Si nous ras-
semblons différents types d’acteurs, nous pour-
rons aussi structurer des réunions en fonction des
thématiqgues que chacun souhaite porter plus
particulierement.

Allez-vous avoir de nouveaux partenaires ?

P. B. Oui, nous allons avoir de nouveaux partenaires.
Le principe de I'association fait que nos adhérents
seront d’emblée nos « nouveaux » partenaires de
jeu. D’dilleurs, nous avons déja un certain nombre
de sollicitations, mais I'association ne sera formel-
lement capable d’accueillir des adhérents qu’a
partir de septembre prochain. Ecoprod a aussi I'in-
tention de travailler de fagon trés structurée avec
les partenaires institutionnels importants que sont
le CNC, I'’Ademe, différents ministeres, les représen-
tations en région, I'’AFDAS, diverses institutions, les
associations professionnelles, les syndicats... Enfin,
nous avons le soutien du cabinet Earth Avocats
pour le passage en association.

Votre statut vous permettra-i-il de prétendre a
des aides, notamment de I’Etat ?

P. B. Oui notre statut permettra de prétendre & des
aides de I'Etat comme n‘importe quelle associa-
fion. L'objectif de cette association est d’étre utile
& tous et & toutes, et nous espérons étre reconnus
d’intérét général. Ecoprod, en tant qu’association,
pourra aussi répondre plus facilement & des appels
& projets de I'Etat, des régions, de différentes enti-
tés comme le CNC, I'’Ademe ou encore des pro-
grammes de I'Union européenne.

Quel bilan tirez-vous des actions menées en
faveur de I’écoproduction ?

P. B. Le bilan est encore trés mitigé (méme si bien
sOr I'industrie audiovisuelle n’est pas la pire).

Pour rester positive, et il le faut pour pouvoir agir,
je soulignerai la réelle prise de conscience de
I'urgence environnementale, climatique, et sur la
biodiversité. C’'est d’ailleurs pour cela qu’il y a eu
cefte recrudescence des sollicitations & I'égard
d’Ecoprod, ce qui motive notre passage en asso-
ciation. Cefte prise de conscience a un impact
concret : les outils développés par Ecoprod ont été
de plus en plus utilisés. Ecoprod est loin d’étre seul
sur le sujet et c’est une bonne chose : des entre-
prises d’écomanagement se sont créées, d’autres
sur le tri des déchets de tournage, il y a aussi de trés
bonnes initiatives reposant sur I'économie circu-
laire, la réutilisation des décors et des costumes. Les
acteurs parfois & petite échelle décident de s’asso-
cier, de mutualiser leurs moyens. Il y a des groupes
d’échanges de bonnes pratiques et c’est trés utile.

Mais... tout cela n’est pas suffisant. Ecoprod a sor-
i recemment une étude sur I'impact écologique
du secteur audiovisuel qui est trés important (1,7
milion de tonnes de CO2 eg/an). Evidemment
on peut comparer avec d’autres filiéres plus pol-
luantes, mais chacune doit faire sa fransition pour
afteindre les objectifs climats des accords inferno-
fionaux. On en est loin puisque les émissions de gaz
& effet de serre du secteur n"ont pas du tout suivi la
frajectoire requise : ils ont méme augmenté au lieu
de baisser entre 2009 et 2018 (étude & télécharger
sur ecoprod.com).

D’ou la nécessité d’agir vite et & divers niveaux pa-
rallélement ; sur le terrain avec des initiatives parfois
individuelles trés concretes et au niveau politique
pour avoir une ampleur plus grande.

De ce point de vue, il y a de réelles avancées avec,
depuis quelques années, le développement des
éco-bonus (Région lle-de-France et Corse), et fout
récemment, les annonces du CNC en faveur d’une
ambitieuse politique publique de fransition écolo-
gique qui devrait considérablement faire bouger
les lignes. Au sein d’Ecoprod, nous nous en réjouis-
sons. Nous avons frouvé un allié de poids.

Des choses que vous aimeriez ajouter ?

P. B. Oui, Ecoprod sera présent au Festival de
Cannes. Vous pouvez nous rencontrer sur le stand
Film France/ Ficam qui héberge Ecoprod. Nous or-
ganiserons un petit-déjeuner sur le stand de la CST,
le dimanche 11 juillet, ainsi que deux tables rondes
surI"écoproduction le 13 juillet & 11 heures, en ligne.
L'association ouvrira ses portes en septembre, mais
nous avons d’ores et déjd un formulaire en ligne
sur le site d’Ecoprod pour sonder les aftentes et
les priorités des professionnels du secteur. Ecoprod
vous aftend avec impatience !

INFO : www.ecoprod.com

Propos recueillis par llan Ferry
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LE SILENCE ET LE RECADRAGE AU CINEMA

Cette année, le prix de la meilleure recherche en
technique du cinéma et de l'audiovisuel qui ré-
compense un travail de recherche niveau master
ou doctorat qui porte sur la technique et/ou les
techniciens dans le cinéma et/ou I'audiovisuel,
a été décerné a deux mémoires distincts. Leurs
auteures, Claire Ballu et Louise Giboulot, reviennent
pour nous sur leurs travaux.

Votre mémoire s’intitule L’£motion en silence,
pouvez-vous nous en dire plus ?

CLAIRE BALLVU. L'idée était de questionner le si-
lence au cinéma comme moyen de créer
de I'’émotion chez le spectateur. Le
mémoire contfient frois parties : dans Pl
la premiére, je cherche a classifier
les silences selon des caracteéris-

&
tigues communes & partir de films "
; dans la seconde, j'essaie de

comprendre pourquoi le spec-

tateur prend conscience de
certains silences et pas d’autres,
qu’ils soient inconscients car in-
tégrés dans des usages culturels
Oou inconscients car trop courts et/
ou pas suffisamment mis en relief pour
étre interrogés. Je voulais comprendre com-
ment on aftire I'aftention du spectateur. Pour
cela je suis passée par les neurosciences. A la fin
de ceftte partie, j"'en conclus que le spectateur
étant soumis & un grand nombre d’informations,
il ne va traiter que celles qui sont saillantes, mises
en évidence par la mise en scéne. En effet, le son
et I'image interagissent énormément. Quand ils
entrent en concurrence, le spectateur va devoir
faire un choix. Intégrer les tfemps de silence ou
de pause au sein d’un film, c’est donner le temps
au spectateur d’assimiler les informations essen-
fielles. Cela permet de ne pas étre dans une
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recherche de compréhension qui nuirait & la nais-
sance d’une émotion. En troisieme partie, je pose
la question de la mise en pratique technique. Cer-
tains silences sont allés de pair avec les avancées
technologigues. La bande analogique impliquait
beaucoup de souffle donc une autre maniére de
travailler, tandis que le multicanal permet de tra-
vailler avec davantage de canaux, de pistes. Le
mémoire pose la question de la peur du silence
et du remplissage que peuvent avoir tendance &
faire certains films en recourant & la musique. J'qi
également interviewé avec I'équipe son du fim
Portrait de la jeune fille en feu. C’est un film qui
m’a beaucoup surprise par sa quiétude,
son traitement du son. C’était trés in-
téressant d’avoir la parole de gens
qui intégrent autant la question
du silence & la mise en scéne.

Qu’est-ce qui vous a donné
envie de vous pencher sur ce
sujet ?

C. B. J'ai un rapport assez parti-
culier au silence. J'ai longtemps été
frés angoissée au cinéma quand il n’y
avait pas de bruit. C’'est le sujet de ma
bande sonore pour entrer & la Femis. J'étais trés
angoissée quand je regardais des films muets car
j'avais I'impression d’entendre tout ce qui se pas-
sait autour de moi et que les gens m’entendaient
également, De fait, je n’arrivais pas a rentrer dans
les films. Pour mes recherches, je suis allée dans
une chambre anéchoique, un lieu isolé de tout
bruit ambiant. Rédiger ce mémoire a beaucoup
changé ma maniére de « voir » le son au cinéma
et de le faire. Cela m’a également permis de mo-
difier ma maniére de travailler sur le film que je pré-
parais pour la Femis. Ca m’a beaucoup question-
née sur ce gque je voulais qu’on entende dans ce
film. Nous avons enlevé beaucoup de sons directs
pour les recréer. Il y avait des informations non es-
sentielles qui allaient perturber le spectateur et le
distraire de ce que je voulais raconter. Cela m’a
permis de dédramatiser mon rapport au silence.

Le silence est-il un outil narratif ?

C. B. Oui c’est un outil narratif trés fort en par-
ticulier dans les films d"horreur qui jouent beau-
coup sur la suggestion. Alfred Hitchcock disait
qu’il fallait que les spectateurs aient les informa-
tions essentielles, mais il faut ensuite lui laisser la
place du vide qu’il va combler. Le silence per-
met une implication, un questionnement chez
le spectateur qui ne trouvera pas forcément la
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résolution qu’il attend, mais qui va créer chez lui
une attente et donc une émotion. C’est com-
plémentaire de I'image.

Vous avez des exemples de films ou le si-
lence était important et inversement ?

C. B. Je me suis beaucoup appuyée sur un ar-
ficle de José Moure, pour reprendre un de ses
exemples : La Féline de Jacques Tourneur com-
porte une scéne ou |'absence subite d’un son
particulier devient trés inquiétante et vient révéler
quelque chose de I'ordre du surnaturel.

Comment votre travail de recherche s’est-il
passé ?

C. B. J'ai commencé mon travail de recherche en
lisant des livres sur les neurosciences, le spectateur
et I'émotion au cinéma. En paralléle, j’ai visionné et
analysé beaucoup de films.

Quel est le sujet de votre mémoire ?

LOUISE GIBOULOT. Je me suis intéressée au reca-
drage en postproduction face aux trés hautes dé-
finitions. En interrogeant des professionnels
je me suis rendu compte qu’il avait au-
jourd’hui peu de films sans au moins
un plan recadré en postproduction.
Généralement, cela ne consiste
pas seulement en un recadrage
de 30 % mais & une toute nouvelle
échelle. J'ai voulu en savoir plus
sur cette pratique. Je me suis ba-
sée sur des films de Sergio Leone,
John Waters ou encore Quentin
Tarantino, dont le principe de mise
scéne se prétait au recadrage.

Qui avez-vous interrogé ?

L. G. Principalement des directeurs de postpro-
duction puisqu’il s’agit du secteur le plus impac-
té par ces nouvelles pratiques. On ne peut pas
autant zoomer dans une image 2K que dans une
image 4K. J'ai aussi inferrogé des étalonneurs, des
chefs opérateurs. A cause du Covid, j'ai rencontré
beaucoup moins de gens que je ne |I'aurais voulu.
J'ai donc lu beaucoup de mémoires et de docu-
ments trés tfechniques sur des sujets transversaux
comme le traitement informatique des trés hautes
définitions.

Combien de temps le travail de recherche
vous a-t-il pris ?

L. G. Enfre quatre et cing mois. Ce fravail m’a per-
mis de mettre en pratique les hypothéses soulevées
tfout au long de mon mémoire et de tester une
nouvelle facon de filmer & fravers mon film de fin
d’année. Nous avons pu tourner beaucoup plus
rapidement - et pour beaucoup moins cher. C’est
une facon de travailler qui est frés adaptée alaTV/
série ou la recherche d’efficacité est importante,
mais qui pourrait aussi intéresser certains metteurs
en scéne de cinéma.

Qu’espérez-vous apporter avec ce travail ?

L. G. Il serait intéressant de développer des sof-
twares et des applications pour gérer le reca-
drage dés le fournage, comme c’est déja le cas
aujourd’hui pour I’étalonnage de plateau avec
les DIT. Cela serait d’autant plus intéressant que
nous tendons vers des définitions toujours plus
élevées comme le Japon qui propose déja des
caméras 16K |

Que pensez-vous de toutes ces innovations
comme la 8 ou la 16K ?

L. G. Au début de mon fravail de recherche,
j’étais contre car je ne voyais pas I'intérét d’en-
registrer dans des résolutions plus hautes que
ce qu’un projecteur ou un écran peut renvoyer.
Mais cela permet beaucoup de choses en
postproduction, que ce soit en termes de reca-
drage ou méme de colorimétrie : plus
la définition est élevée, plus il y a
de nuances - contfrairement & ce
que I'on pense, il N’y a pas plus
de contraste dans une image
trés définie. Je ne suis pas sCre
que cela soit réellement utile
d’aller au-deld de la 16K, mais
pour recadrer, stabiliser, tra-
vailler les effets spéciaux, tour-
ner au-dessus de la résolution
master est vraiment utile.

Propos recueillis par llan Ferry
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TRANSFORMER LE PLATRE EN PIERRE
PORTRAIT DE PASCAL CHEVE, CHEF STAFFEUR

Un long dimanche de fiancailles de Jean-Pierre
Jeunet, Hunger Games : Ia révolte partie 1 de Fran-
cis Lawrence, Jackie de Pablo Larrain ou encore
le prochain Astérix et Obélix : I'empire du milieu
de Guillaume Canet... La carriére de Pascal Che-
vé traverse les genres et les époques, mais pour-
suit toujours le méme obijectif : partir du platre pour
créer l'illusion de la pierre, du bois, de la brique,
en lien avec les peintres qui patineront ensuite son
travail. Loin de se cantonner aux films historiques,
la culture du staff apporte son savoir-faire au ser-
vice de multiples décors et accessoires sur mesure.
Entre geste artisanal et expertise de pointe, Pascal
Chevé évoque les multiples facettes d’un métier
peu connu du grand public, pourtant de plus en
plus présent aux génériques...

p Comment devient-on staffeur ?

PASCAL CHEVE. A la base, je suis ébéniste mar-
queteur. En 1989, j'ai été embauché a la SFR aux
Buttes Chaumont, pour restaurer des meubles. On
a déménagé en 1993 & Bry-sur-Marne et donc, je
restaurais toujours des meubles pour des acces-
soires. Vers 1997, il y avait un peu moins de travail, je
mM’ennuyais un petit peu, et la personne qui s’occu-
pait du staff, du thermoformage et de la sculpture
partait en retraite. Ca m’intéressait de reprendre
I’atelier pour le compte de la SFP toujours, puisque
j’étais embauché, ce que j’ai fait en demandant
une formation. Je suis allé aux Compagnons du de-
voir en 1998, ou j'ai vu des moulages, les trainages
du platre, et ca m’a permis de mieux savoir utiliser
le platre. Et puis il y a quand méme des passerelles
avec |'ébénisterie, méme si ce n’est pas vraiment
complémentaire, je savais travailler manuellement.
J'avais aussi déja fait un peu de sculpture sur bois,
fout ca m’a aidé pour le staff.

p Pourquoi étre entré a la SFP ?

P. C. C’étaift un peu un hasard | En fant qu’ancien
éléve de I'école Boulle, il y avait toujours des an-
nonces qui étaient proposées. Un de mes amis
avait vu I'annonce de la SFR mais au final ne vou-
lait pas y aller. Je me suis dit : allez, je tente. Dans les
ateliers, guand on restaure des meubles, on fait vite
le tour, c’est assez souvent la méme commode, la
méme marqueterie. J'avais donc envie de chan-
ger du fravail de I'atelier, et 1&, & la SFR je n’ai pas
été décu carj'y ai vu des choses trés étonnantes,
dans tous les sens du terme, et tfoujours dans des
conditions bien spéciales | Par exemple, ce qui me
surprenait un peu au début, c’est qu’on ne faisait
pas forcément de la qualité contfrairement a la res-

tauration de beaux meubles pour des clients : ce
qui compte, c’est I'aspect esthétique, I'image... il
faut donc souvent ruser, trouver des combines pour
arriver au résultat qui plaise & I'équipe décoration.

p Comment s’est passé I'aprés SFP ?

P. C. De 1998 & la vente de la SFP en 2002, j'ai tenu
I"atelier de staff et de thermoformage. Quand ¢a
s’est vendu, j'ai démissionné, et j'ai tenté I'intermit-
tfence. Les gens me connaissaient, on m’a appelé,
j’ai eu beaucoup de chance : j'ai fait un premier
film, un autre téléfilm, Un long dimanche de fian-
cailles de Jean-Pierre Jeunet et c’est parti comme
ca. Aprés, pour que ¢ca marche, il faut bien évidem-
ment appliquer ce que te dit le client, qui est la dé-
coration, et ce que te dit le premier assistant, qui
est le deuxiéme client parce qu’il tient le cahier des
charges financier - le fout avec un bon relationnel,
c’est le plus important.

p Combien de staffeurs peut-on trouver au-
jourd’hui en France ?

P. C. I n'y en a pas beaucoup, parce que c’est
une culture qui s’est un peu perdue. Il y en avait
pas mal & un moment donné, et c’est une culture
qui ne s’est pas transmise. Tout le monde fait des
décors naturels, ce n’était plus forcément la mode
des films historiques, et méme I, on avait tendance
a un moment & louer un chateau ou une maison
bourgeoise. Et puis il y a quelques décorateurs qui
s’y sont remis. Il y a aussi la question de |'éco-dé-
CO qui a joué parce que le platre, c’est inerte et
¢a correspond bien & ces enjeux. Certes, il y a du
silicone pour faire les moules, mais on peut les faire
autrement, et méme en platre si besoin. Et puis les
peintres aiment beaucoup patiner sur du pl&tre,
c’est un bon support pour ¢ca, par rapport au bois,
& la résine ou au polystyréne. Avec le platre, on
peut amener des profondeurs, des couleurs diffé-
rentes... Le staff, c’est une vraie culture, que cer-
tains décorateurs n“ont plus vraiment, mais ca ne
peut que revenir |

p Sur quels types de films intervient le staffeur ?

P. C. Sur un film contemporain, généralement il N’y
a pas grand-chose a faire, les peintres font frés bien
les enduits, patinés ou non, des murs abimés ou
non... lIn"y a pas forcément besoin de staffeur. Mais
dés qu’ily aun mur par exemple avec du parpaing
qui est voyant, qui est facile & casser, des effets spé-
ciaux, des corniches avec des découpes un peu
spéciales, qui n“existent pas en polystyréne... I3, le
staffeur intervient. En fait, dés qu’il y a un cahier des



charges un peu délicat, ¢ca fait « filt » et il y a tou-
jours quelgqu’un dans I'équipe qui va dire . passons
par un staffeur. Ensuite on nous appelle, on nous
explique le cahier des charges et on dit si c’est fai-
sable ou non.

) Qui te contacte au début pour un projet ?

ca va I'aider & dégazer par exemple. Mais quand
tu expliques bien les choses, que tu es clair il n’y a
pas de probléme.

p Est-ce qu’il y a des délais impossibles a tenir
au final ?

P. C. Parfois, les délais sont trés courts, c’est dur de

P. C. Souvent, c’est le premier assistant qui m’ap-
pelle, ou parfois le chef constructeur. En prépara-
fion, en cours de dépouillage, le premier se rend
compte qu’il a un besoin spécifique. Il y a des noms
qui tournent ou il demande au chef constructeur
ou au chef peintre des contacts. Souvent, ce sont
des missions d’une semaine, qui s’enchainent plus
ou moins. Mais 1&, ¢ca fait quelque temps que j'ai
des missions d'un, tfrois, voire quasiment six mMois
comme cela a été le cas récemment pour un gros
projet. Au début, je rencontre le premier assistant,
on voit les plans, les dessins, on regarde ce qu'il
faut faire, des colonnes, des chapiteaux, combien,
quelle hauteur, quelle taille...

p C’est alors que tu dois évoquer la question
du devis ?

P. C. Généralement, le premier assistant a déja une
certaine fourchette, qu’il a estimée en fonction de
ses connaissances. Mais on doit affiner avec lui le
temps nécessaire et I'équipe, ce n’est pas toujours
évident selon I'avancée du projet et sa complexité.
Souvent, c’est assez clair ; sur un de mes derniers
projets, c’était simple, j'avais six barres d’acier a
faire et six fers & béton. En tout, cela a nécessité
deux jours de travail et bien sir un peu de matériel.
Aprés, si je me trompe sur ce type de commande,
c’est bien fait pour moi, il N’y a pas de rallonge
possible. Par contre, quand je dis deux jours, c’est
le temps de travail, mais pas le délai de livraison :
quand tu fais un moule, ¢a prend un certain temps,
il faut attendre que ¢a seche. Il faut ensuite I'étuver,
ou aftendre quelques jours, parce que le moule dé-
gaze. Si tu mets par exemple de la mousse souple
alors que le moule n’est pas encore tout & fait prét,
ca colle & I'intérieur. Si on n"a pas assez de temps,
on peut le mettre au four, mais quand il est frop
grand, ¢a ne passe pas forcément, tu fais une boite
en carton, tu mefts le chauffage & fond toute la nuit,
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dire non dans le cinéma | Souvent, je connais les
personnes, on s'enfend bien, donc si jamais je ne
peux pas y arriver, je me débrouille pour donner
le nom de quelgu’un d’autre. Comme en ce mo-
ment tout le monde est pris, ce n’est pas évident |
Sinon, on essaie de voir, non pas si on peut décaler
le plan de fravail, mais si on peut avoir une journée
en plus en changeant un peu |'ordre, ou alors trou-
ver un autre accessoire... Derniérement, on m’a
demandé de faire un mur de briques trop rapide-
ment ; avec le temps nécessaire pour la patine, ce
n’était vraiment pas possible. lls ont A prendre des
éléments en résine, et donc rallonger le fravail du
peintre. Bien sQr, ca ne rend pas fout & fait pareil, ca
passe malgré tout ; mais I&, c’était impossible de
faire autrement.

p Comment se passe la fabrication des
moules ?

P. C. Généralement, je trouve un modéle, par
exemple des modéles naturels comme un chao-
piteau, une colonne, un bas-relief, un mur... Par
exemple, pour un fim autour de la Révolution,
I’équipe de fournage avait frouvé un mur d’église
qQui était raccord pour le début du film, on a moulé
un peu plus d’'un métre carré du mur, on a frouvé
les pierres qui raccordaient avec le reste du décor,
et on a fait deux moules. On a refait le mur entiére-
ment & Bry-sur-Marne : une fois les pierres créées et
patinées, une paysagiste est venue rajouter des fou-
géres et quelques éléments sur les cailloux et c’était
superbe | Parfois, il faut aussi retravailler ce premier
moule, parce qu'il faut le redécouper, pour que ¢ca
puisse se répéter sans que cela ne se voie de trop.

p Une fois le moule réalisé, comment se passe
I'étape du tirage ?

P. C. A partir de 1, on fabrique le nombre de
moules nécessaire, selon la quantité d’objets & pro-
duire. On demande au peintre s'il souhaite que I'on
feinte Iégérement en gris ou une autre teinte de
fond, pour le teinter dans la masse, car parfois, ¢’ est
mieux sil y a un éclat. Puis on réalise le nombre de
firages nécessaire. Par exemple, on peut mettre
une personne pour quatre moules qui pourra faire
entre seize et vingt tirages a la journée avec. Ca
va assez vite | Parfois il faut trouver des combines
pour s’en sortir. Par exemple, prochainement, on
doit faire la porte de Notre-Dame, mais elle est im-
mense... Les ferrures, les pentures, il faut que ce soit
a I"échelle 1... On a déja remarqué, sur les plans
papier, des petites tétes de singes grotesques qui
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sont au bout des ferrures et qui sont assez répéti-
tives. Donc on va en faire une, en faire un moule et
la reproduire ; méme chose pour des petites fleurs
assez répétitives que I'on retrouve régulierement. ..
Dans ce cas-Id, on fravaille évidemment avec un
sculpteur.

) Et aprés I'atelier, que deviennent les tirages ?

P. C. Ensuite on va les poser, et on raccorde. Sur un
mur, on change un peu les pierres pour ne pas voir
les raccords, et les peintres arrivent avec leur belle
patine et leurs couleurs pour tfransformer le résultat.
On a toujours I'impression que c’est plat au début. i
faut surtout éviter le coté répétitif, on ne fait pas un
papier peint. Or, une fois posé, on déforme un peu
la chose, on fait des bombés par endroits pour faire
ressortir la pierre, on crée des volumes, on rajoute
une pierre, un ensemble de cailloux, des couleurs
un peu différentes qui détachent les pierres... C'est
assez magigue au final !

p Ou est installé un atelier de staffeur ?

P. C. S’il y a des studios, on est proches des studios
mais sinon, on est proches du lieu de tournage. On
ne fravaille pas toujours en studio d’ailleurs | On a
déja fravaillé sous des tentes, des barnums militaires,
dans une ferme ou on avait notre atelier, dans une
abbaye... Quand on a fait Benedetta de Paul Ve-
rhoeven, on était & Aix-en-Provence, & Brignolles ;
ils avaient trouvé des lieux qui pouvaient nous ser-
vir d’atelier, des anciens garages par exemple. |l
faut de la place, on a aussi des constructeurs avec
nous ! L'équipe décoration qui était sur place des-
sinait, donnait les plans et nous expliquait verbale-
ment ce qu’il fallait, telle colonne, tel diamétre...

p Faut-il parfois tester des matériaux différents
selon certains projets ?

P. C. Le plus souvent, on n'a pas besoin de trop de
matériaux différents, méme s’il y a évidemment
toujours de nouveaux produits qui arrivent et qui
peuvent nous surprendre. Sur catalogue, c’est dif-
ficile de choisir, et tu ne vas pas pouvoir acheter 25
kilos de produit pour faire un essai, la question finan-
ciére est toujours présente. Les moules sont foujours
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en silicone, le moins cher qu’il y a sur le marché. Le
reste, ce n’est quasiment que du platre. Sur mon
dernier projet, je viens d’utiliser treize palettes de 1,4
tonne | Mais ¢a peut arriver de devoir tester des
choses bien entendu. Sur un projet, ils avaient sé-
lectionné un type de vase qui était un peu lourd, et
qui devait casser comme du Pyrex une fois tombé
par terre. On m’a demandé de le mouler et de le
refaire a I'identique. Je fais le moule, mais la résine
que j'avais prévue, avec la chaleur, se déformait.
Pour éviter la déformation, je devais mettre de
I’épaisseur, donc je perdais le gain de poids : au-
cun intérét. Il me restait d’autres résines d’anciens
projets, alors j’ai essayé un mélange. J'ai dl un peu
chercher le dosage, et 1a, coup de bol, ca marchait
super bien, ¢ca prenait plus vite, ¢’était solide et Ié-
gérement tfransparent, avec un coté opaline. lls ont
pris les vases et je n’ai pas eu de retour. Générale-
ment, quand fu n‘as pas de retour, c’est que tout
va bien !

) Est-ce que le poids des piéces est un facteur
important a gérer ?

P. C. Pas tout le tfemps, ¢ca dépend. Quand quel-
qu’un porfe une enclume, il faut que ¢ca donne un
certain poids ; les haltéres de Super héros malgré
lui de Philippe Lacheau devaient étfre réalistes et
pourtant, sur le plateau, elles ne pesaient rien | Pour
fabriguer une cabane en rondins situés en hauteur,
on est aussi passés par le staff, parce qu’il fallait
qu’elle ne soit pas frop lourde au final. lls m’avaient
fabrigué un panneau de 80 centimétres sur deux
métres avec des vrais rondins pour que je le moule.
A deux, le panneau était trés difficile & soulever. En
staff, je portais le panneau tout seul ! Tu fais vite la
différence. Mais on n’est pas foujours assez léger !
On peut aussi avoir de gérer des problémes de sé-
curité des piéces, comme par exemple dans le cas
d’une porte avec des clous qui faisaient plus de 25
centimétres de pointe & hauteur d’homme, ce qui
pouvait étre trés dangereux. Tous les clous en-des-
sous de deux metres devaient étre en souple pour
éviter les blessures. J'ai fait un essai, j"avais des
échantillons, j'ai présenté au chef décorateur qui
a validé, je suis allé voir le chef peintre qui m’a de-
mandé un petit gris comme feinte de fond puisque
c’était censé apparditre comme de I'acier, et on a
tout fait comme ca.

p Quels sont les avantages du platre ?

P.C. Le platre, c’est un matériau treés simple. On ap-
prend vite | Et puis c’est classé feu. C'est un bon
support pour les peintres, pour les patines, le relief,
tu peux casser, réenduire au besoin comme si les
enduits étaient tombés... On peut faire des ma-
tiéres sur ce support. On fait des fausses poutres,
des pierres, ca marche super bien. Le métal, c’est
un peu plus dur parce que c’est plat, mais une fer-
ronnerie, on le fait aussi frés bien. Pour le métal, on
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peut travailler avec de la résine, pour avoir un grain
plus fin. C’est dans ce cas-Id que tu choisis un autre
matériau que le platre, résine ou autre, mais qui ont
évidemment chacun leurs spécificités. Il faut vrai-
ment cerner le besoin et le résultat final atfendu et
discuter avec ceux qui vont ufiliser le produit : les
constructeurs qui vont le poser et les peintres qui
vont le patiner. Pour les toits d’une rue, la produc-
tion avait essayé de trouver des choses un peu par-
fout, mais ¢ca ne collait pas. Je leur ai proposé de
faire un moule et de faire toutes les tuiles donc j’ai
fait un moule en platre d’d peu prés deux métres
sur un meétre, en creux, qui faisait un peu plus de 200
kilos, et on a fait tous les toits comme ¢a, en ther-
moformage. En fait, la seule difficulté, c’est le fiming.

) Il faut malgré tout faire attention a certaines
régles de sécurité ?

P. C. Il y a des matériaux, certaines résines ou il
faut faire attention & ce qu’on mélange ! Il ne faut
pas se tromper de catalyseur, on a foujours des
ateliers frés encombrés, il faut de la rigueur ! Si tu
te frompes, ca ne prendra jamais, si fu mélanges
mal, ¢ca prendra mal aussi... |l faut faire attention &
bien mettre les gants, et évidemment un masque.
Et quand on travaille sur les coutures, avec les rac-
cords, les lunettes de protection sont importantes,
on peut vite prendre un éclat quand on taille. Il y
a un geste aussi avec la hachette de staffeur pour
contréler les éclats des coutures. Il ne faut pas étre
frop brutal... Le risque zéro n’existe pas, mais il faut
le minimiser le plus possible.

p Comment se forment les nouveaux staffeurs ?

P. C. J'qi eu plusieurs stagiaires sur mon dernier pro-
jet, dont un qui ne connaissait pas le travail du staff
au début, qui a apypris sur le tournage et qui conti-
nue de fravailler dans le domaine. Quand j'étais
a la SFR j'avais entre un et deux stagiaires par an
d’une école de staff qui était & coété de Meaux.
Personne n’a voulu rester dans le cinéma ! lls ont
fait leur stage et sont tous partis | Est-ce que c’est le
coté physique, le coté « objets en série » ? C’est le
métier qui veut ca aussi, parfois tu fais mille metres
carrés de pavés, tu ne fais pas tous les jours une
cloche de Notre-Dame, un faux char ou un beau

frainage ! Le but, c’est que mon fravail ne se voie
pas en tant que tel au final, le spectateur ne re-
garde par le décor pendant la projection, ou alors,
c’est mauvais signe, cela veut dire qu’il s’ennuie !

) Que deviennent toutes ces créations a la fin
du tournage ?

P. C. Parfois, c’est récupéré par le chef décorateur
ou la production. Eventuellement, ceux qui dé-
montent le décor gardent un petit souvenir. Mais
moi, je garde rarement des choses | J'ai gardé
quelques exemples d présenter & des décorateurs,
un chapiteau, des consoles XVIIIe, surtout au mo-
ment ou tout était jeté aux Buttes Chaumont ; j’ai
gardé un maillet en mousse, un pistolet, un échan-
fillon de brique, de pavé de verre, de dallage mé-
tro... mais surtout des exemples pour montrer ce
qu’il est possible de faire. Sinon, je prends des pho-
tos, ca prend trop de place...

p Est-ce que les moules sont réutilisés aprés un
film ?

P. C. Les moules ne se gardent pas dans le temps.
Ca peut arriver gu’on en réutilise sur un temps
court, par exemple des moules de brique ou il n’y
a pas de différence marquante d'un film & I'autre.
Mais comme on utilise du silicone bon marché, les
moules se déchirent, ils ont un peu de retrait... Le
platre n’abime pas les moules, c’est plus les résines
qui peuvent abimer. On peut faire des centaines de
tirages par moule sans probléme. A I'époque, & Bry-
sur-Marne, il y avait de la réserve, donc je pouvais
stocker tout un tas de choses intéressantes maigré
tout, mais I& maintenant, il n"y a plus de place !

p Est-ce que les outils numériques ont modifié
ton métier ?

P. C. Pour le moment non, peut-&tre pour la pro-
chaine génération | On a beaucoup parlé de
I'impression numérique, au début, on me disait :
tu verras, on fera des moules comme ¢a. Mais ¢ca
codlte cher, il faut faire un fichier, il y a un temps de
fabrication qui est long, il y a aussi encore des fini-
fions, méme si ca s’est beaucoup amélioré. Sur un
film, ils ont fait des éléments en impression numé-
rique, que j'ai moulés, pour faire des tirages, pour
une plagque d’'égout spécifique. Mais & un moment
donné, on verra aussi le bilan carbone de tout ¢ca, il
faut vraiment voir tous les enjeux globaux. Le pl&tre
a guand méme un bilan carbone, il faut I'extraire
et le faire cuire. Mais une fois que tu I'utilises, c’est
inerte. En impression numérique, il y a les datas, les
fils de plastique, le liant... Il faut aussi faire avec les
ressources dont on dispose, et donc faire a I'an-
cienne. C’est sGr gqu’on mettra peut-étre plus de
tfemps, mais gagner du temps n’est pas forcément
une bonne chose... méme au cinéma !

Propos recueillis par Réjane Hamus-Vallée
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L’ CEIL ETAIT DANS LA SALLE

ET REGARDAIT UECRAN

DERNIERES NOUVELLES D’UN
SPECTATEUR FACE A LECRAN

Nous allons pouvoir, dans ce deuxiéme article,
aborder I’'aspect psycho-physiologique que déve-
loppe Lionel Naccache dans :

Le cinéma intérieur - Projection privée
au coeeur de la conscience
Edition Odile Jacob

En gardant toujours présent & |'esprit the nouveau-
té : I'ceil humain échantillonne ce qu’il percoit du
monde & raison de freize images par seconde et
le cerveau, via le cortex visuel et les circuits neuro-
naux, se charge de créer, entre cesimages, I'illusion
du mouvement continu

» Impossible de....

Commencez par vous faire votre avis en regardant
une courfe animation datant de 1944, fruit du fra-
vail de Friz Heider et de Marianne Simmel (https://
www.youtube.com/watch?v=n9TWwGA4SFWQ).

Il s’agit d’un jeu avec des formes géométriques
dont voici deux photogrammes.

A plus de 96 %, impossible de... ne pas avoir regar-
dé cette animation sans s’étre raconté dans son
for intérieur, un récit ol les deux formes plus petites
se liguent contre celle qui se voulait agressive ! Et
pourtant sur I'écran, votre ceil lui n'a échantillonné
que des formes géométriques.

Et c’est ici que se révéle a notre esprit la présence
et l'exigence incontournable inconsciente de
notre cinéma intérieur.

Il nous est impératif de donner un sens a ce que
nous voyons et pas n‘importe quel sens | Un sens
qui n'ébranle pas notre équilibre psychique, un

sens acceptable, un sens raisonnable pour notre
psyché, un sens qui intégre nos expériences an-
térieures, le confexte d’actualité du moment, nos
connaissances, Nos préjugés innés, nos acquis
culturels et sociaux.

Lionnel Naccache cite un passage du livre de Nan-
cy Huston, L'Espéece fabulatrice. Je tente de vous
en restituer le sel exemplaire :

« Lorsqu’ouvrant la porte d'un ascenseur, elle y
découvre une femme accroupie que |'écrivaine
commence a interpréter comme étant une en-
fant, puis une femme en train de déféquer avant
de converger vers l'interprétation correcte : une
femme accroupie cherchant quelque chose dans
son sac a main »

Cefte ségquence mentale n'a pas duré plus de
deux secondes. Une interprétation erronée a
d’abord jailli : celle d'une enfant « fruit de la mé-
canique inferprétative inconsciente, irrépressible et
immédiate. »

« Ce n’est qu’une fois consciente de cette interpré-
tation que Nancy Huston peut prendre en compte
d’autres informations » jusqu’ici négligées : les traits
et les vétements d’adultes, puis de rejeter la deu-
xiéme interprétation subjective avec la défécation,
car s'imposent & sa conscience des connaissances
sémantiques et sociales rendant irréaliste qu’une
femme adulte éduquée et apparemment bien por-
tante puisse, sur un trajet de quelques étages, se li-
vrer impudiquement & la grosse commission ; cette
non-plausibilité permet & I'auteur d’étre convain-
cue par la troisieme inferprétation.

» Le cycle du dialogue intérieur

« Les allers-retours entre interprétations conscientes
et inconscientes construisent, selon Naccache,
le sens gqu’ont pour nous les choses. Mais Nnos
croyances perceptives n‘ont rien de figé, elles
peuvent étre révisées inlassablement. »

Ce tfraitement effectué dans notre cerveau s'ap-
plique en permanence dans notre quotidien, y
compris lorsque nous lisons ou voyons des images
sur écran.

On ne soulignera jamais assez que ce processus
psychique est propre & chacun d’entre nous. Ces
récits en perpétuel mouvement sont ceux de nos
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propres fictions intérieures. Nous pouvons en parta-
ger une partie avec les autres, mais ils possédent
une part irréductible qui n’existe subjectivement
gu’en nous.

Comme le développe dans les derniers chapitres
Lionnel Naccache, nous sommes un Je qui regarde
son Je dans notre cinéma intérieur. « Le Je que je
regarde est lui aussi le produit de mon cinéma inté-
rieur ! Celui dont je suis le seul & connaitre I'intimité
subjective de l'intérieur - moi bref - est lui aussi un
personnage de mon film » précise-t-il.

L'auteur questionne également la notion du chan-
gement littéralement possible de point de vue.
Citant diverses expérimentations visant & faire com-
prendre « que je vois donc je suis... localisé 1 d'ou
je me vois », il nous raméne au constat que c’est
au niveau de notre organe perceptif, les yeux, que
nous Nous senfons résidés, organe indissociable de
notre cerveau. « Nous sommes I& oU nous voyons
le monde » et « le monde que nous percevons en
nous ne l'est par conséquent par nul autre que
nous ».

J'espére vous avoir donné envie de lire cet ouvrage
qui argumente finement notre facon d’étre, ap-
puyé par les expériences mesurables qui I'étayent.
Lorsqu’un spectateur voit un film, il se fait lui-méme
le film intérieur du film & I'écran. C’est ici ma
conclusion. Je vais la prolonger en vous confiant ce
qui m’a agité tout au long de la projection du film
Drunk de Thomas Vinterberg.

J'ai beaucoup apprécié cette ceuvre, y compris

dans sa relation fond/forme. Quatre professeurs a
mi-parcours de vie décident d’atteindre par I'abus
d’alcool un état de sérénité, état qui devrait leur
permettre de rebondir positivement tant dans leur
vie privée que dans leur parcours d’enseignant
confronté & des classes actuelles. Tel en est le pitch.

Au fur et & mesure de la projection, mon cinéma
intérieur a convoqué face aux situations & I'écran :
Mon propre métier toujours actif de professeur face
a des jeunes et @ ma propre difficulté a partager
une complicité de langage.

Le souvenir d’'image racontée, jamais vécu par
moi, de ma mére qui, & 27 ans, arrétera de s’adon-
ner aux boissons alcoolisées suite a un froisieme
coma éthylique.

La remémoration d’un professeur hors norme ayant
su donner confiance & tant d’éléves adolescents
dont moi au lycée Montaigne dans les années 60.

Ma presque seule et unique saoulerie lors d’un sé-
jour & Vic-sur-Cére lorsque j'avais 15 ans a peine
et que le fils de I'hételier, du méme Gge que moi,
m’entraina dans ce rite initiatique du passage au
statut d’adulte.

Mon penchant trés contrélé pour la vodka, le rare
alcool quim’évite «le vin triste », Cette capacité de
la vodka & me faire passer de la position verticale
joyeuse a la position horizontale ronflante au-deld
de l'absorption d’un demi-litre, je 1'ai découvert
I'été 1964 & Moscou entrainé par des jeunes ci-
néastes russes.

Un petit déjeuner dans une maison & la campagne
en compagnie d’Otar losseliani partageant ho-
reng, vodka et oignon dans la fraicheur du réveil
dans les années 80.

Le climat des cieux de la Lituanie que j'ai décou-
vert |'été 2018 puis I'hiver 2019 ainsi que les ceuvres
des peintres baltiques a I'occasion de ces voyages,
en étroite capillarité avec le trés beau travail de
I'image de Drunk de Thomas Vinterberg.

La fradition « cul sec » des baptémes au Laos dans
les années 90, ou le cercle des présents fait circu-
ler I'alcool de riz local & 90 degrés dans une ronde
sans fin sous les 30 degrés du soleil le matin, une
autre cuite mémorable !

La facon dont mon pére sur ses six derniéres an-
nées de vie, s'est détendu avec juste ce qu’il faut
de Bordeaux ou de Whisky pour flouter le réel dont
il percevait consciemment gqu’il s’en éloignait irré-
médiablement.

Faute de place, j'arréte mon cinéma intérieur pour
Drunk! Et vous en souhaite un, le plus long possible !

Rédaction Dominique Bloch

45




46

v

(GRAND PRIX TECHNIQUE 1951
POUR LES CONTES D’HOFFMANN

Il'y a soixante-dix ans, en 1951, la CST remettait son
premier prix de |'artiste technicien. A sa création,
il s’appelait Grand Prix Technique et revenait prin-
cipalement & un fim, sans forcément mentionner
le poste que I'on souhaitait distinguer. En 2020, il
N’y a pas eu de prix. Malgré la sélection, le Festival
ne s’est pas tenu. Nous venons de vivre plus d'une
année amputée (et pas seulement de cinéma) et
nous revenons & Cannes, en plein mois de juillet,
comme si ¢’ était notre premiére fois. Et quel souve-
nirmémorable que cette premiére fois qui, en 1951,
récompensa I'ceuvre de deux grands artistes dont
la rigueur et la précision, anglaises, les font atteindre
leur cible a tous les coups - leur société de produc-
tion ne s’appelle pasThe Archers - les archers - pour
rien. Quel souvenir mémorable que ce premier film
récompensé qui, d la fois, condense, synthétise et
sublime tout le cinéma ; de ses premiers pas d'un
art naissant, jusqu’a son dge adulte et classique, en
passant par sa jeunesse avant-gardiste et forma-
liste. Quel film, mieux que Les Confes d’Hoffmann
de Michael Powell et Emeric Pressburger (ce sont
eux nos deux fins tireurs & I'arc) peut résumer I'inté-
gralité des prix technigues cannois, tellement I'en-
semble des postes furent sollicités afin de faconner
une ceuvre d’art total. Décors, costumes, prises de
vues et photographie en Technicolor, enregistre-
ment et montage du son, effets spéciaux, toutes les

ressources du cinématographe furent convoquées
pour rendre hommage a I'opéra qui est, lui-aussi,
souvent qualifié de spectacle total.

L'opéra fantastique de Jacques Offenbach est
tiré d’une piéce de Jules Barbier et s’inspire du
célébre compositeur et écrivain romantique alle-
mand, Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, person-
nage présent au prologue et al'épilogue de I'opé-
ra et qui va nous conter, sur trois actes, trois de ses
grandes histoires d’amour : Olympia, Giulietta et
Antonia. L'ordre des trois histoires d’amour reprend
ici I'ordre du film car I'opéra, créé en 1881 aprés la
mort d’Offenbach, connut différentes suppressions
ou ajouts - mais laissons ce débat aux spécialistes
de la grande musique et revenons au cinémai.

Les Contes d’Hoffmann est la douziéeme ceuvre
réalisée par ce duo de cinéastes anglais et indé-
pendants. Powell et Pressburger travaillaient déja
ensemble avant de fonder leur propre société
de production pour le film Colonel Blimp (1943)
et de constituer un bindbme dont on dit, bien que
tout fut mis en commun, que les responsabilités
étaient bien réparties : Pressburger écrivait, Powell
dirigeait. Trois ans avant Les Contes d’Hoffman, ils
avaient réalisé Les Chaussons rouges sur le monde
du ballet. Beaucoup de I'univers visuel du film se




retfrouve dans Les Contes sous la direction artis-
figue du méme homme ; Arthur Lawson qui recevra
d’ailleurs un Oscar en 1949. Homme sans grande
histoire, né en Angleterre, mort en Angleterre, il sera
de presque tous les films du duo (Colonel Blimp, Le
Narcisse noir, Une question de vie ou de mort, etc.).
Autre collaborateur de Powell et Pressburger, Hein
Heckroth commence sa carriere comme peintre et
directeur arfistique pour le thédtre et le ballet en
Allemagne qu’il quitte en 1935, fuyant le nazisme.
Décorateur et costumier quasiment aftitré de
Powell et Pressburger, il est nommé a I'Oscar 1952
dans les catégories meilleur costume et meilleur
décor pour Les Contes. Le froisieme chef de poste
de cette fabuleuse aventure est le chef-opérateur
Christopher Challlis qui débuta sur Une question de
vie ou de mort (1946) comme deuxieéme assistant
caméra avant de devenir cadreur sur Le Narcisse
noir (1947) et de commencer sa carriére de direc-
feur de la photographie avec La Mort apprivoisée
(1949). Christopher Challis aura une vie aprés Powell
et Pressburger et travaillera pour d’autres grands
cinéastes comme Stanley Donen, Blake Edwards,
Joseph Losey, Billy Wilder ou encore Guy Hamilton.

La combinaison de foutes ces forces et de toutes
ces énergies explique le Grand Prix Technique mais
aussi I'Ours d’Argent du Festival de Berlin et le Prix
spécial & Cannes pour la fransposition d’une ceuvre
musicale au cinéma. La radicalité du film, son par-
fi-pris résolument antinaturaliste, son surréalisme et
son constant recours & I'artifice assumé font que
la mise-en-scéne de ce fim divise profondément
les cinéphiles. Autant I'enthousiasme est complet
et le flm est adulé par d’autres grands cinéastes,

de Scorsese d Romero, en passant par Coppola
jusqu’a Cecil B. DeMille dont on rapporte les propos
suivants : « Les Contfes d’Hoffmann marient enfin les
beautés du “grand art” avec la machinerie du ci-
néma. ». Quant aux détracteurs du fim, ils parlent
d’un capharnalim romantique ou d’un “mauvais
goUt”. Mauvais goUt ? s’interroge le critique Pierre
Berthomieu dans la revue Positif ou il livre une bril-
lante analyse sous le titre « Excentrique ou élitiste ? »
Non il ne le pense pas et tentera d’utiliser le mot
« kitsch » pour fransformer la critique en qualité.

Mathieu Guetta
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