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} Paris Images 2020 : tous au Parc Floral !

= Production Forum, Micro Salon, Conférences...
= Premiéres rencontres sur la place des techniciens
dans la recherche

P> Dossier la Foule au Cinéma
Myléne Farmer : de la scéne a la salle
L'uniformité d'éclairement des écrans
de cinéma en question

JANVIER 2020

Monique Koudrine, la révolution numériq

Exposition “Claudine Nougaret :
dégager I'écoute” a la BNF
Jean Bourgoin, Prix CST 1958




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 20 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.
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20 ANS APRES

Nous achevons la derniére année de la deuxiéme
décennie du XXI¢ siécle dans un contexte et une
réalité qu’aucun d’entre nous n’avait réellement
imaginés d I'aube de ce deuxiéme millénaire.

Cay est, avec toutes ces données chiffrées, je vous
ai perdus.

C’est bien la parfaite représentation de la com-
plexité, voire de la confusion de notre secteur pro-
fessionnel, comme de la société dans laquelle nous
vivons. Et c’est vrai qu’il serait audacieux de faire
la moindre prédiction sur les dix, et méme les vingt
prochaines années.

Pour mémoire, au milieu des années 1980, les au-
gures prédisaient la disparition inexorable des salles
de cinéma, terrassées par I’'explosion des télévisions
nouvelles, & une époqgue ou la chute du Mur de
Berlin paraissait un scénario utopique. Le Mur est
tfombé, les salles n“ont jamais été aussi nombreuses
et les entrées battent des records. Qui I'eut cru en
1985 ?

A l'orée du nouveau siécle, certes, beaucoup
d’entre nous voyaient bien poindre cette révo-
lution dite « numérique ». Mais peu - pour ne pas
dire personne - auraient été capables d’en pré-
dire les conséguences tfelles que nous les vivons
actuellement. La projection numérique était une
évidence, mais nous ne pensions pas que les outils
de fournage deviendraient économiquement ac-
cessibles dans un délai aussi réduit. De méme en
2005, personne n’imaginait la puissance des GAFA
qui, pour la plupart, sortaient des fonts baptismaux.
Les dirigeants des plus grandes entreprises de notre
secteur ont sans aucun doute dd avoir beaucoup
de mal a tfrouver dans leurs équipes quelgu’un
capable de leur expliquer ce que voulait dire une
« plate-forme OTT »...

A contrario des lois traditionnelles de la physique,
la vitesse de notre temps professionnel ne se réduit
pas & I"'approche d’un trou noir : nous pourrions
méme dire qu’elle s’accélére.

Une nouvelle fois, nous nous trouvons face & des dé-
fis, pour la plupart « inimaginés » au tout début de
cette décennie qui s’achéve. Sans aucun doute,
ce ne seront pas les seuls challenges que nous au-
rons 4 relever. |l y aura un cortége d’imprévus et
d’impondérables.

La défense de la qualité technique des ceuvres et
de son respect dans sa présentation aux specta-

teurs restera notre ADN. C’est bien la raison méme
de I'existence de notre association. Cela passe par
la transmission et la préservation des savoirs, le dio-
logue permanent au service du bon sens ef de la
pérennité de nos métiers, de nos entreprises et de
cet environnement |égislatif qui préserve la création
artistique depuis plus de 70 ans. Cela passe égale-
ment par une communication qui saura conjuguer
notfre époque et nos exigences. « Exigence » : le
mot est I&ché. Il rime avec cette excellence qui est
notre objectif. Et il définit parfaitement ce que doit
étre notre quotidien.

D’autres chemins s’offrent & nous et ils relévent de
la méme exigence. Que ce soit la parité, le com-
bat contre la prédation sexuelle ou le respect de
notre environnement, il y a bien des combats que
nous sommes fiers et heureux de mener avec Vous.
Leur mise en avant trés récente au sein des préoc-
cupations de nos sociétés est un réel signe d’es-
poir. Seules sont perdues d’avance les batailles que
nous refusons de mener.

Lannée qui s‘annonce sera donc « exigeante »
pour notre association et son équipe permanente.
Nous allons devoir emménager sur un site nouveau
et sans doute au coeur de confraintes écono-
migues compliquées, pour ne pas dire difficiles.

Ne doutez pas un instant que nous y parviendrons.
Je vous souhaite d Tous, ainsi qu’a vos familles, une
belle et heureuse année 2020, dans I'amitié et la
fraternité |

Angelo COSIMANO
Vofre Président et Ami

© Photo : DR




¥ ASSOCIATIF

DU 3 OCTOBRE 2019

LES RENCONTRES DE LA CST

La passion du cinéma se retrouve dans toutes les
étapes de la fabrication d'un film, dans chaque
département. Léchange entre la technique et la
réalisation est au coeur méme de tout processus de
créa-tion. L'audiovisuel, le cinéma n’y échappent
pas. Et peut-étre qu’une des spécificités de |'éla-
boration d’un film, réside dans le fait que chaque
technicien, du stagiaire au chef de poste, peut
magnifier le film ou remettre en cause le travail de
toutes les équipes.

Aussi, cefte année, les rencontres de la CST ont eu
pour théme ce rapport essentiel entre la technique
et la réalisatfion, a tous les stades de la fabrication
d’un film.

La préparation, moment olU chacun peut encore
réver A fous les possibles. Le fournage, combat in-
cessant contre le temps et les imprévus. La post-
production, devenue quelquefois une sorte de

monstre du Loch Ness aux pouvoirs destructeurs ou
bienfaiteurs.

Bien sar, personne n’ignore (y compris le réali-
safteur) que tout cela a un colt fixé par un devis
non extensible et toujours insuffisant. Alors il va
falloir imaginer, étre créatifs pour transformer les
confraintes en bonus et ne pas perdre le film en
cours de route. Car il y a une autre spécificité au
cinéma : c’est souvent la cerise qui fait le gateau.
Le détail colteux & fabriquer qui va rendre la
scéne, et peut-étre le film, inoubliables.

Durant frois tables rondes, dix-neuf intervenants ont
échangé pour explorer la complexité de ce rap-
port « technique-réalisation » qui a tant de consé-
qguences sur le résultat final. 150 personnes se sont
retrouvées au cinéma Les Fauvettes, toute la jour-
née du 3 octobre 2019, journée qui était cléturée
par un cocktail et une projection.




Gérard Krawczyk. « Le rapport d’un réalisateur &
un technicien peut ressembler au rapport entre
un réalisateur et un acteur. Certains se nourrissent
du confiit, certains sont dans la symbiose, pour
atteindre le point ou on peut magnifier le film. »

Jeanne Labrune. « Au fur et a mesure du travail,
toute I’équipe finit par voir cette méme chose
qQui n’existe pas encore. »

Joélle Keyser. « La préparation est indispensable
pour comprendre les enjeux de la narration. »

Rémy Chevrin. « Mon plaisir est de sentir que I’ceil
du réalisateur brille car le réve prévu est en train
de devenir realité. »

Camile Duvelleroy. « On ne va jamais partir en
production en realité virtuelle ou production
interactive, sans avoir prototypé et tourné trois
ou quatre scenes, pour constater Nnos erreurs sur
le scénario et avoir un échange créatif avec le
développeur. »

Cyril Holtz. « [’aspect en dehors de la fechnique
résume beaucoup mieux nos métiers que la
technique en elle-méme. »

P La table ronde « La Préparation - La porte du
paradis » était modérée par Jean-Marie Dura et
a réuni : Béatrice Chauvin-Ballay (directrice de
production, ADP), Quentin Lazzarotto (réalisateur),
Laure Monrréal (assistante réalisatrice, AFAR, CST),
Jean-Francois Richet (réalisateur) et Judy Shrews-
bury (créatrice de costumes).

P> Latable ronde « Le tournage - mission impossible »
était modérée par Angelo Cosimano et a réuni :
Gérard Krawczyk (réalisateur, CST), Rémy Chevrin
(chef-opérateur Image, AFC, CST), Joélle Keyser
(scripte), Jeanne Labrune (réalisatrice) et André Ri-
gaut (chef-opérateur Son, AFSI).

P La table ronde « La postproduction - mon nom
est personne » était modérée par André Labbouz
et a réuni : Nicolas Boukhrief (réalisateur), Lydia
Decobert (Cheffe monteuse), Camille Duvelleroy
(réalisatrice de productions interactives), Philippine
Gelberger (productrice exécutive en animation et
projets hybrides), Cyril Holtz (mixeur, ADM) et Sté-
phane Thiébaut (mixeur, ADM).

Retrouvez le podcast des rencontres sur le site de
la CST.
Gérard Krawczyk, administrateur de la CST
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NOTRE CARTE DE VCEUX 2020, LEO SOULARD,

DIPLOME DE E-ARTSUP NANTES

Comme I’'an dernier (voir La Letire de janvier 2019),
nous avons fait le choix de confier la réalisation de
notre carte de voeux & un jeune dipldmé d’école
d’art. La carte 2020 est avant tout un mini-film en
motion design que I'on peut découvrir sur notre
site, déclinée ensuite en une version imprimée.
Entretien avec Léo Soulard, jeune dipléomé de E-art-
sup Nantes.

p BAPTISTE HEYNEMANN. Quelle formation as-
tu suivie ?

LEO SOULARD. Aprés le bac, j’ai d’abord fait un an
et demi en fac d’arts plastiques & Lille, puis je suis
retourné plus proche de ma famille et de mes amis
nantais ou j'ai suivi une année & I'ESMA Nantes
avant d’intégrer E-artsup Nantes. J'ai suivi un ensei-
gnement en trois ans assez fransverse qui, malgré
son nom « bachelor professionnel de cinéma d’ani-
mation », couvre également des aspects de jeu vi-
déo, de réalité virtuelle ou de codage informatique
grdce & des workshops organisés avec Epitech, qui
fait partie du méme groupe.

Je suis assez généraliste et les aspects qui m’ont le
plus intéressé sont ceux liés & la réalisation, I'écri-
fure, le story board et I’organisation globale de la
production. Je m’identifie particulierement avec le
fait de créer une chaine de production pour gérer
un projet de bout en bout et soulever les probléma-
tiques de direction artistique.

p B.H. Vers quelle fonction souhaites-tu t’orien-
ter & I’avenir ?

L.S. Je sens que je pourrais me sentir bien dans tous
les types de projets, sur du jeu vidéo ou de I'ani-
mation, du graphisme pour des affiches, des clips
ou méme du mapping. La chance de mon métier
est qu’on aborde des
domaines fres diffé-
rents, qu’on ne reste
jamais immobile. Il faut
se tenir au courant des

2080

évolutions des logiciels et ne jamais rester sur ses
acquis. C’est un coté « touche a tout » auquel j’ai
été formé - on nous apprend a étre débrouillard &
s’auto-former et & chercher les solutions par nous-
mémes - mais qui me correspond particulierement.

p B.H. Dirais-tu que tu as des influences ?

L.S. J'aime bien les univers assez tranchés, frés mis
en scéne avec un cboté « cinématographique »
qgu’on refrouve chez Quentin Tarantino ou Martin
Scorcése. Des ambiances décalées, avec une es-
péce de puissance émotionnelle un peu imma-
térielle. En dessin, j'aime beaucoup Egon Schiele,
sa texture et la liberté dans la maniére de traiter
le corps humain. Dans le cinéma, I’art, la musique,
je vais vers cette prise de risque et le fait de sortir
des sentiers battus. En animation, Valse avec Bo-
chir d’Ari Folman m’a interpelé justement dans sa
facon de casser les codes de I'animation pour se
fondre dans un code du documentaire. Dans un
style différent, j’aime beaucoup I'anime Afro Sa-
murai (NDLR : Afro Samurai est un manga créé par
Takashi Okazaki, qui a été adapté en série d’ani-
mation de cing épisodes par le studio d’animation
japonais Gonzo et réalisé par Kizaki Fumitomo). Afro
Samurai est produit par un studio japonais avec
une bande-son réalisée par le beat maker améri-
cain RZA. C’est une histoire de samourai qui joue
un peu avec les clichés, mais dans un univers trés
sanglant... & la Tarantino !

p B.H. Réaliser une carte de veeux est un travail
de commande ?

L.S. Oui, c’est intéressant de se plier & une com-
mande. D'une part, ¢ca m’a permis de reprendre
des tfechniques de motion design que j avais déjd
expérimentées en stage et de les remettre un peu
en place.Ensuite, il s’agit pour moi de voir ce dont je
suis capable sans|’accompagnement de l’'école...
Dans mes projets personnels, je suis concentré sur
ce que j'aime et ce que je ressens, sur ce qui m’ob-
sede. Ld, j'essaie
de m’oublier moi-
méme, de m’im-
prégner de la de-
mande et de faire
au mieux pour que
ca plaise en fonc-
tion de ce qui a
été demandé. Un
bon défi !

Propos recueillis par
Baptiste Heynemann
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POUR UNE PLATE-FORME NUMERIQUE

DOCUMENTAIRE ET MEMORIELLE

Les outils numériques dont nous disposons au-
jourd’hui nous permettent un partage de contenus
et de connaissances sans précédent. Parmi les
nombreuses plates-formes de partages de vidéos
qui ont vu le jour, nous estimons qu’il manque en-
core un espace de mise en valeur du fravail des
techniciens du cinéma et de I'audiovisuel.

LE PROJET

I ne semble pas encore exister de lieu en ligne
ou sont regroupés des témoignages sur le travail
des techniciens du cinéma et de I’audiovisuel. Or,
I"évolution des techniques, des technologies et du
geste qui leur est associé définit en creux I’histoire
du cinéma. Le passage au numérique, notamment,
a redéfini le rapport entre le technicien et son outil.
Nous souhaitons mettre en place une plate-forme
qui serait & la fois un lieu de recueils de témoi-
gnages et un espace de présentation d’oceuvres
sur le geste des techniciens, permettant au public
amateur cinéphile, professionnels du cinéma ou
étudiants et chercheurs, de disposer d'une base
qui deviendrait, & terme, de référence.

Pour lancer cette plate-forme « multimédia », en ce
gue nous souhaitons qu’elle regroupe Vvéritable-
ment des médias différents, nous développerons
une ligne éditoriale autour de trois axes principaux :
* Les ceuvres audiovisuelles, notamment des do-
cumentaires, mais également des ceuvres de fic-
fion, représenteraient le cceur de la plate-forme
permettant de valoriser le travail des techniciens.
On pense par exemple & des films comme Henri
Alekan, des lumiéres et des hommes (Laurent Roth,
1986) ou encore Main basse sur les studios de Bry
(Sabine Chevrier, 2018), qui nous servent de réfé-
rence dans notre recherche. Pour les ceuvres de
fiction, on pense évidemment & La Nuit américaine
(Francois Truffaut, 1973) qui fait jouer son propre rdle
au Studio de la Victorine.

* Nous souhaiterions alimenter
la plate-forme avec des pho-
tographies, notamment de
tfournages permettant I'identifi-
cation des techniciens en situa-
tion. On sait reconnaitre sur les
photos de tournage les comé-
diens et chefs de postes, mais
nous souhaitons rendre & cha-
cun la mémoire gu’il mérite.

¢ Enfin, des tfémoignages vidéo
de tfechniciens, que nous sol-

liciterions ou recueillerions, permettraient de faire
vivre I'actualité de la plate-forme, et de mettre en
place une médiation sur les ceuvres proposées, et
de mettre en lumiére des métiers émergents, dispa-
rus, ou simplement usuellement peu exposés.

LA FAISABILITE

Afin d’aboutir & la plate-forme que nous souhai-
tfons, nous commencerons par établir une étude
approfondie. Tout d’abord, la faisabilité technique
est évidemment centrale pour la création d'un
support numérique qui soit correctement dimen-
sionné par rapport & notre association. La faisabilité
juridique, ensuite, répondra & la priorité que s'est
donnée la CST de s’assurer du respect des droits
de propriété intellectuelle et des rémunérations qui
y sont liées. Enfin, la faisabilité économique fera la
synthése de I’ensemble de |'étude pour déterminer
si un tel projet est viable & long terme. L'étude sera
menée dans les mois & venir et nous espérons, si le
projet emporte I’adhésion, le mener & bien dans le
courant de I'année 2020.

APPEL A CONTRIBUTION

Une telle plate-forme numérique nécessite un trés
large catalogue. Ainsi, nous vous invitons & parta-
ger les idées qui vous parditraient pertinentes pour
intégrer la ligne éditoriale de cette plate-forme.
Soit des titres d’ceuvres de fictions, d’animation ou
documentaires, si possible avec leur auteur, soit des
photos de tournage, que les techniciens représen-
tés soient identifi€s ou non. <«

Clément Rulliére

Vous pouvez contribuer en envoyant un mail, avec
I'objet « PLATEFORME CST », @ I'adresse mail.
redaction@cst.fr

© State Library of New South Wales Collection
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ANALYSE PROSPECTIVE DE LEMPLOI ET DE LA

FORMATION SUR LE TERRITOIRE NORD PARISIEN

Le Péle Média Grand Paris méne depuis 2011
une étude bisannuelle prospective sur I'emploi et
la formation dans la filiére Image sur le territoire
nord-parisien (Paris + Seine-Saint-Denis). En effet,
ce territoire compte a lui seul prés de la moitié des
établissements et de la masse salariale de I'audio-
visuel francais. L'édition 2019 de I'étude, parue en
novembre 2019, a été réalisée par la CST, avec le
concours d’Audiens, de I’Afdas et de Péle Emploi.

Chiffres clés
Le périmetre géographique inclut le département
de Seine-Saint-Denis et la ville de Paris avec des fo-
cus sur les Etablissements publics territoriaux (EPT)
de Plaine Commune et Est Ensemble.
m 851 267 habitants sur Plaine commune et Est En-
semble.
m 11 activités différentes composent la filiere Image.
m 26 309 salariés de la filiere en Seine-Saint-Denis.
m 63 % d’hommes salariés de la filiere Image en
Seine-Saint-Denis.
m 98 % des entreprises de la filiére Image en Seine-
Saint-Denis emploient moins de 49 ETP (Equivalent
Temps Plein).
m 17 235 actions de formation engagées aupres
des salariés de Paris et de Seine-Saint-Denis.
m 31 % des personnes formées ont entre 36 et 45 ans.
m 70 % des demandeurs d’emploi peuvent justifier
d’une formation de niveau BAC+2 et supérieur en
Seine-Saint-Denis.

UN SECTEUR EN CONSTANTE
EVOLUTION

La filiere Image se caractérise par une trés grande
diversité de métiers, allant de la gestion administra-
five et comptable a I'ingénierie de pointe et pas-
sant par des métiers de mise en ceuvre opération-
nelle. Alors que les structures sont pour la plupart
des PME de moins de 50 ETP certains métiers s"ap-
parentent & une gestion « industrielle » de produc-
tion, notamment pour la production audiovisuelle
de flux qui délivre quotidiennement.

Par exemple, Igor Trégarot chez AMP Visual TV, pointe
I'impact de I"évolution de I'implantation du trés haut
débit sur son organisation. La mise en ceuvre effective
de la « remote production » (production distante),
que I'on prévoyait depuis plusieurs années, permet a
AMP Visual TV d’opérer en région des caméras dont
les flux vidéo seront directement traités & Paris gréce
a la fiore noire (lien direct par fibre vers une régie, par
exemple, sans serveur d'un opérateur).

Le modéle basé sur des cars régies, concentrés de
haute technologie, mais dont I'amortissement est
difficile & atteindre puisqu’il faut autant, voire plus
de temps, pour déplacer le car sur le site de pro-
duction que pour faire la prestation, est ici remis en
question. L'arrivée de la 5G et les besoins de mo-
bilité créent un appel & compétences nouvelles
portant notamment sur la gestion informatique des
différents réseaux et des fréquences (incluant le wi-
fi ou les fréquences réservées pour la sécurité).
Michel Mintrot, directeur de production, indique ainsi
gue méme les métiers « non techniques » doivent
s’initier & ces contraintes, par exemple, pour planifier
les demandes de fréquences aupres des autorités.
L'ufilisation de micros HF se généralise sur les tour-
nages et nécessite également de nouvelles com-
pétences pour les métiers du son. Danys Bruyére,
chez TSE, explique qu’il a formé ses équipes & I'ufili-
sation d’un scanner de fréguences pour savoir po-
sitionner des matériels qui se télécommandent de
plus en plus sans fil, dans des environnements de
plus en plus saturés, comme un stade avec 90 000
spectateurs, chacun avec un téléphone portable.
Anne de Vasconcelos, de Péle Emploi Audiovisuel et
Spectacle, souligne ainsi la demande de formation
des salariés de la filiere Image pour intégrer plus de
compétences en informatique. Parallélement, des
salariés provenant de filieres informatiques integrent
de plus en plus les filiéres audiovisuelles.

De fagon plus générale, la flexibilité de la filiére
Image la rend poreuse a |'utilisation des nouvelles
technologies et les organisations se reconfigurent
avec des nouveaux métiers. Les fonctions de ges-
fion des données (DIT - digital image ftechnician,
data manager, etc.) n’existaient pas il y a dix ans et
sont en plein essor. L' utilisation des drones fait évoluer
les métiers de I'image (miniaturisation des caméras,
postproduction) comme du son (gestion du bruit).
Anne de Vasconcelos souligne ainsi que, tfout en
conservant un aspect artisanal caractéristique, la
filiere Image sera en profond renouvellement sous
I'impact des nouvelles technologies et des réseaux
sociaux. La pluridisciplinarité, que I'on requiert de
plus en plus chez un journaliste (savoir tourner, mon-
ter, mettre en ligne et promouvoir sur les réseaux so-
ciaux de facon autonome) va se généraliser dans
d’autres secteurs de la filiére Image sur des besoins
que I'on ne connait pas encore.

Enfin, on note I'apparition des métiers liés a la di-
minution de |I'empreinte écologique des tournages
(éco-consultants, éco-manager...), pour accom-
pagner les équipes, notamment dans I'optimisation
des déplacements, la gestion de I'énergie et la di-
minution des déchets.



L’ INDISPENSABLE ACCOMPA-
GNEMENT DES PERSONNELS
SANS QUALIFICATION

L'avis des six experts interrogés converge sur le
point suivant : la filiere de I'lmage ne permet pas,
ou trés peu, d’accueilllir des personnels sans Au-
cune qualification.

Une formation préalable, méme courte, mais plus
approfondie qu’une simple adaptation au poste
de travail, est indispensable pour pouvoir s’insérer
dans le métier. En effet, en Seine-Saint-Denis, 70 %
des demandeurs d’emploi de la filiere peuvent jus-
fifier d’une formation de niveau Bac+2 et supérieur.
Danys Bruyeére, chez TSE, et Igor Tégarot, chez AMP
Visual TV, peuvent accueillir quelques personnes
ayant de faibles niveaux de qualification, mais une
connaissance des matériels, concentré de techno-
logie, devient vite nécessaire pour dialoguer avec
les clients ou étre opérationnel sur site. Par ailleurs,
le vivier de candidats issus de BTS audiovisuel est
largement suffisant pour permettre de combler la
demande, a fortiori dans des PME qui offrent peu
d’opportunités de mobilité interne. Michel Mintrot,
directeur de production, abonde également en
ce sens. Le rythme rapide des tournages implique
une connaissance a minima des procédures, des
matériels et de I’organisation qui rend difficile, mais
pas impossible, d’intfégrer des personnes n’ayant
aucune formation, & des postes de troisieme assis-
tant, par exemple.

Or, sans étre en explosion, puisque la filiere Image
présente de nombreuses difficultés pour valoriser
les carrieres dans le temps et offrir des perspectives
d’évolution au-deld de 40 ans, celle-ci est globa-
lement en expansion, sous l'influence de I'usage
croissant de la vidéo pour

gny-sur-Marne, Bry-sur-Marne et Le Perreux pour
qgu’environ 30 % des effectifs de certaines formao-
tions soient composés de jeunes sans qualification.
Le CFPTS - La Filiére, quant a lui, propose un stage
niveau lll pour les techniciens régie et un stage
niveau IV pour les techniciens lumiére. Des expé-
rimentations ont eu lieu, nofamment un cycle pré-
paratoire d’un an en partenariat avec le Théatre
de la Colline, pour permettre & des stagiaires sans
aucune quadlification de découvrir les métiers de
techniciens de spectacle vivant, Cette expérimen-
tation a permis a frois personnes, soit 50 % de la
promotion, d’intégrer ensuite le cycle d’apprentis-
sage et de s’insérer normalement sur le marché de
I'emploi.
Au-deld des écoles spécialisées, il convient de sou-
ligner le rdle trés bénéfique des structures d’inser-
fion, comme les missions locales. Le TharGo' ou La
Toile Blanche? produisent des films réalisés avec des
équipes professionnelles et des publics en insertion.
La pérennité de ce type de structure, voire leur
multiplication, est essentielle et peut passer notam-
ment par un soutien financier.
Mais il semble aussi nécessaire de sensibiliser leur
personnel aux réalités des secteurs audiovisuels
et de faire la promotion, dans un partenariat em-
ployeur/structures d’accompagnements, des dis-
positifs proposés par Péle Emploi, tels que le « Par-
cours emploi compétence », ou les « Préparations
opérationnelles & I’'emploi ». <

Baptiste Heynemann

Retrouvez le texte complet de I'étude sur le site
du Pdéle Média Grand Paris : https://lepole.or
publications/etude-emploi-formation-prospec-
tive-2019/

1. Voir le site : www.thargo.io
2.Voir le site : latoileblanche.org
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communiguer via les réseaux
sociaux, ou du développe-

EFFECTIF CDD D’USAGE DECLARE
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LA CST PARTENAIRE DU HACKATHON
DU SOMMET DES ARCS

Au cours des éditions précédentes du Sommet
des Arcs, exploitants et distributeurs ont mis en
avant le réle du numérique et des mutations qu’il
implique dans l'organisation de leur travail et
dans leurs relations aux spectateurs. lls ont émis
une série de propositions sur des sujets divers tels
que I'implication des salles dans la lutte contre
le piratage, le Big Data, les salles et la VaD, les
cinémas proposant une offre dite « enrichie »,
les outils professionnels collaboratifs... A la base
de ce travail, on trouve les recommandations
du rapport sur « la salle de cinéma de demain'»
commandé par le CNC en 2016 et rédigé par
Jean-Marie Dura, devenu depuis membre du
Conseil d’administration de la CST.

LES ARCS

FILM FESTIVAL

Pour concrétiser ces réflexions, le Sommet des Arcs
organise depuis 2017, le « Hackathon du cinéma »,
pour répondre aux problématiques du cinéma in-
dépendant et de ses spectateurs. Il s’agit d’'imagi-
ner et de concevoir des applications et outils pour
la diffusion des ceuvres, les salles de cinéma et leur

1. Librement téléchargeable ici : hitps://www.cnc.fr/pro-
fessionnels/etudes-et-rapports/rapport-sur-la-salle-de-
cinema-de-demain_228475

public. Il s’agit aussi de désacraliser I'acces, pour
les professionnels du cinéma, aux technologies nu-
mériques tant sur le plan des moyens humains et
techniques que sur le plan économique. L'édition
2019 a eu lieu durant le Sommet des Arcs, les 17 et
18 décembre 2019.

Vingt-huit participants se sont répartis en équipes
pluridisciplinaires et ont choisi un défi parmi le déf
libre et les trois défis imposés : « Cinéma(s) et terri-
toire », « les 15/25 ans et le cinéma indépendant »
et « le support papier ».

Les équipes, animées par Thierry Delpit, directeur
du développement chez Cinégo et président de
Ciné Society, et accompagnées par sept mentors,
ont eu 48 heures pour imaginer un projet et sa mao-
quette fonctionnelle.

Les participants concouraient pour deux prix : le prix
Coup de coeur décerné par un vote des professionnels
réunis au Sommet et un prix du Jury. Cing jurés étaient
présents pour le Hackathon et, parmi eux, Hans-Nikolas
Locher, directeur du développement de la CST.

Les quatre projets étaient :

» Cine Talks

Une plafte-forme d’infermédiation permettant la
mise en relation entre un exploitant, un distribu-
teur et un expert, et ainsi de proposer facilement
une séance de cinéma suivie d’un débat. Plusieurs
catégories d’intervenants ont été évoquées : des
tenants du savoir universitaire ou d’une culture ci-
néphile, des fechniciens, des correspondants scien-
fifiques, des influenceurs ou des personnes venant
du fissu associatif local.

» Captain Cinéma

Un outil numérique de curation permettant d'une
part, de sélectionner parmi les films « art et essais
» Ceux qui seraient susceptibles de viser un public
jeune de 15 & 25 ans. Dans un second temps, cet
outil crée des campagnes de communication et
des offres promotionnelles, sous forme de coupons,
pour les inviter.

» StarBot

Un agent conversationnel dédié au cinéma qui ré-
pond aux questions des spectateurs de salles. La
maquette présentée au sommet a été adaptée
pour le cinéma Star & Strasbourg avec la participa-
tion active de sa directrice, Flore Tournois.



» Augmentez le programme

L'enjeu du devenir de la version papier du pro-
gramme mensuel ou hebdomadaire est ici au
cceur du projet. En effet, le public est frés attaché
au support papier, propice @ la médiation cultu-
relle et reflétant un véritable travail de proximité
avec les spectateurs. Le projet « Augmentez le
programme » propose d’utiliser les offres de réalité
augmentée de Facebook ou Instagram pour édi-
torialiser numériguement les programmes papier.

Il devient possible, par exemple, de pouvoir faire appa-
raitre les horaires actualisés ou les bandes-annonces
sur le programme papier via I'interface du téléphone.

Ce projet a gagné les deux prix, le Coup de coeur
des professionnels et le Prix du Jury.

« Ce projet nous a semblé répondre au mieux aux cri-
téres sur lesquels nous devions juger. A savoir ; I'innova-

tion, le respect de la thématique et la mise en ceuvre
du projet présenté. Nous avons par ailleurs beaucoup
apprécié, au sein de I'équipe lauréate, sa cohésion et
le dynamisme de sa présentation », relatent Violaine
Barbaroux, directrice générale associée de The Jokers
Films, et Elise Mignot, directrice générale du Café des
Images, représentant I'ensemble du jury.

La CST est partenaire du Hackathon des Arcs et
permettra aux équipes qui le souhaitent un ac-
compagnement vers I'entreprenariat d'une part,
et d’autre part, de se présenter devant le Départe-
ment Diffusion/Exploitation pour recueillir les avis et
conseils des adhérents,

Vous souhaitez étre mis en contact avec les pro-
jets présentés ? N'hésitez pas & nous solliciter sur
I’adresse rédaction(@)cst.fr. €

Hans-Nikolas Locher & Baptiste Heynemann

© Photos : DR
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V Dissonance

de Sybil Marzin
(France).

LA CST, PARTENAIRE DU CONCOURS

« QUAND LE SON CREE L'IMAGE ! »

A roccasion de la 17¢ édition de La Semaine du
son et pour sa 3¢ année consécutive, le jury du
concours « Quand le son crée I'image ! » récom-
pensera les meilleures créations visuelles réali-
sées a partir d’'une création sonore de Jorge Ar-
riagada. Nous revenons ici sur le concours avec
Christian Hugonnet, président et fondateur de la
Semaine du son.

p BAPTISTE HEYNEMANN. Peux-tu nous rappeler
ce gu’est la Semaine du son ?

CHRISTIAN HUGONNET. Aprés avoir créé |'associa-
tion « La semaine du son » en 1998 afin de sensi-
biliser le public, les élus et fous les acteurs
de la société aux enjeux sociétaux du
sonore, nous organisons depuis 2004
une « campagne-événement »
sur des problématiques liées au
son selon une approche trans-
versale liant la Culture, la Santé,
les enjeux industriels, pédago-
giques, environnementaux et
économiques. Cela représente
plus de 300 évenements partout
en France et dans plusieurs pays du
monde. Notre action a d’ailleurs une
reconnaissance infernationale gréce au

soutfien de I'OMS et de I'Unesco, notamment via
une résolution adoptée en octobre 2017 qui re-
prend la Charte de la Semaine du son.

Mais la Semaine du son n’est pas qu’une semaine
d’événements, c’est aussi une résidence de créa-
fion, le Prix de la Création Sonore que nous remet-
tons chague année durant le Festival de Cannes,
ainsi que tout un ensemble d'événements, de

L e

>

»

2o

conférences et d’inferventions : I'acoustique et
I’environnement sonore, la santé auditive (quand
on sait que 10 % des enfants de moins de deux ans
s’endorment avec des écouteurs sur les oreilles 1),
I'améliorafion des techniques d’enregistrement et
de diffusion, la relation entre I'image et le son, axe
dans lequel s’inscrit le concours « Quand le son crée
I'image » et enfin, I'expression musicale, par la voix
ou par I'insfrument de musique et la pédagogie.

p GEORGES COSTE. Quel role a la CST pour la
Semaine du son ?

C.H. Pour moi, la CST a toujours été une structure
de référence sur le plan de la qualité. J'ai
imaginé la notion méme de « Semaine
du son », alors que j'étais président de
la CST et que j'étais tout & fait bien
placé pour voir qu’il y avait une
déperdition de la qualité du son
par rapport & l'image. Aussi, j'qi
compris qu’avec la généralisation
du MPS3, il y avait également une
déperdition de qualité. Les gens
n‘avaient plus les oreilles dans les
salles de concert et ils n"avaient plus
la relation & ce qu’on appelle une réfé-
rence sonore, ce que c’est qu’une nuance,
un timbre, un silence, etc. On envoie chez les gens,
et les jeunes en particulier, des sons hyper-compres-
sés, malmenés et qui ne ressemblent en rien & la
réalité de ce qu'on entend d’un son de qualité.
Donc la notion de qualité sonore, je la voyais partir
dans toutes ses formes, sur le plan acoustique. J'en
ai pris conscience & la CST et c’est pour cela que
la CST a été un élément de démarrage de cette
réflexion.

*y

p G.C. En quoi les professionnels sont-ils affectés
selon vous ?

C.H. Il faut réaliser que c’est gréce a la demande
de qualité du public gu’on alimente la chaine de
création. On peut baisser la barre trés bas, beau-
coup de professionnels s'en plaignent, y compris
auprés de moi. Il est donc important de relancer et
de défendre un mouvement de qualité sonore. Je
voyais des ingénieurs du son me dire : « De foutes
fagons, on se moque de nous. La notfion de qualité
n‘est pas au rendez-vous. On arréte un tournage
quand on a des problémes de lumiere, d'image,
mais on n’arréte jamais un fournage lorsqu’ily a des
problémes de son. » Je pense qu’on a trop souffert
de n’éfre que des techniciens. La tfechnologie est



© Photos : DR

importante, mais il est important de comprendre
que chaqgue technicien, et & fortiori membre de
la CST, est impligué dans la dimension esthétique,
narrative et sémantique du film. C’est une notion
importante. Arrétons de penser que le technicien
n’est que cela. La technique doit s’ effacer au profit
de la création. C’est pour ca qu’au sein de la CST,
nous sommes tous des gens de la création.

p B.H. Qu’est-ce que le concours Quand le son
crée I'image ?

C.H. La charte de la Semaine du son indique :
« Dans le confexte généralisé d’accés a I'audio-
visuel et au multimédia, le son est un élément dé-
terminant de la perception visuelle et de la qualité
finale percue. La création sonore fait partie inté-
grante de |'ceuvre audiovisuelle et du spectacle
vivant, »

| V¥ Dance not die, de David Attali (Hong Kong).

Nous souhaitons démontrer gréice a ce concours
que le son donne sens & I'image et nous invitons
ainsi les amateurs, étudiants et professionnels a
créer une vidéo sur une séguence sonore Compo-
sée par un musicien. Aprés Jean Musy en 2018, et
le duo Greco Casadesus et Grégory Cotti en 2017,
le compositeur chilien Jorge Arriagada nous a fait
I’'honneur de composer pour Nous une ligne musi-
cale d’une minute et 44 secondes. Le Jury, qui ren-
dra sa décision le 24 janvier, est présidé par Jorge
Arriagada, et réunit Nicolas Curien (memibre du
Conseil Supérieur de I'Audiovisuel), Nadine Muse
(ingénieure du son, monteuse son, membre du

|V Memory, d’Anastasia Merkulova (Russie).

|V The Dark Hope, d’El Mejiati et Ikram Labrar (Maroc).
. b ] 1 L I

Conseil d’administration de la CST), Julien Weiss (ré-
seau Radio Campus), un membre de |'Institut fran-
cais et Béatrice Thiriet (compositrice et Secrétaire
générale de I'Union des Compositeurs de Musiques
de Fiims - UCMF). Jorge Arriagada, particuliére-
ment reconnu pour sa collaboration particuliere
avec Raoul Ruiz, a plus de 130 musiques de films
a son actif, dont celle d’Alceste @ Bicyclette, de
Philippe Le Gay, pour laquelle il a été nommé aux
Césars de la meilleure musique de film.

Pour le concours proprement dit, nous avons
deux sections, une ouverte aux professionnels,
amateurs et amateurs éclairés de plus de 18
ans et I'autre réservée aux étudiants, sans limite
d’age. Nous laissons durant huit mois les candidats
s’inspirer de la création sonore pour proposer leur
séquence fimée. Les candidats proviennent de
tous les pays : pour I'édition 2019, les lauréats pro-
venaient de France, Russie, Maroc et Hong Kong.

|V The Panther, d’Eléonore Dambre (France).

Ce qui est frappant, c’est la richesse formelle des
propositions, pourtant toutes inspirées des mémes
mélodies : les films sont parfois en couleur, en noir
et blanc, en animation ou en image réelle, des
chorégraphies, des histoires ou des avenfures
expérimentales. C’est bien la sensibilité de chaque
créateur qui s'exprime et qui permet de montrer le
lien indissociable entre la musicalité et la créativité.
Retrouvez toutes les informations sur la Semaine du

son sur le site : hitps://www.lasemaineduson.org €

Propos recueillis par Georges Coste
et Baptiste Heynemann
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PARIS IMAGES CONFERENCES

TOURNAGES ET TERRITOIRES

Film France organise Paris Images Conférences -
Les Conférences Film France - CNC, un cycle de
conférences et d’ateliers qui ont lieu au Parc floral,
les 16 et 17 janvier 2020. Rencontire avec Stephan
Bender et Constance Cardon qui ont préparé cette
édition.

Le Paris Images 2020 regroupe plusieurs événe-
ments et happenings :

m Le Micro Salon AFC, le Production Forum (Salon
des tournages),

Les Rencontres entre la recherche et les techni-
ciens,

Les conférences AFSI se déroulent les 16 et 17 jan-
vier au Parc floral de Paris.

= Un second moment regroupe :

Les Journées AFC de la postproduction,

L’Industrie du réve du 21 au 23 janvier au Forum des
Images

= Un troisitme moment est consacré aux effets
visuels numériques durant le Paris Images Digi-
tal Summit a Enghien-les-Bains du 30 janvier au
1¢ février.

Tous ces événements comportent des expositions
de matériel, présentations d’‘innovations et d’expé-
rimentations, des conférences, des projections et
au moins deux avant-premiéres dans le cadre du
Digital Summit.

Le Paris Images Conférences est le cycle d’'une
vingtaine de conférences et d’ateliers qui ont lieu
les jeudi 16 et vendredi 17 janvier au Parc floral.
Il est organisé par Film France, mais laisse une large
place & |'expression de I'ensemble des partenaires
qui suivent le Paris Images tout au long de I'année
pour préparer ces événements : la CST, la Ficam,
mais aussi le CNC qui présente cette année deux
conférences d’envergure.

Nous souhaitons véritablement ces conférences
comme des temps d’échange et une occa-
sion pour chacun de présenter les sujets qui leur
semblent les plus brllants. Toutefois, nous appor-
tons une attention particuliére & ce que les confé-
rences et ateliers soient aussi pragmatiques et utiles
que possibles. Nous souhaitons traiter les sujets de
facon concréete, actuelle, pour que le partage
d’expérience puisse donner des outils opération-
nels aux techniciens qui seront venus assister aux
conférences et ateliers.

NoOSs CONFERENCES
SONT ORGANISEES
AUTOUR DE DEUX AXES FORTS

» L'impact du tournage sur son lieu

La France a accuelli cette année le tournage
quasi intégral de deux blockbusters étrangers : The
French Dispatch, film américain de Wes Anderson,
tourné & Angouléme et The Hunting, film chinois
de Leo Zhang, tourné & Paris. Les deux films se dé-
tachent par le montant important de la dépense
réalisée en France pour chacun, dépassant les
records.

The Hunting est le plus important tournage chinois
jamais réalisé en France, The French Dispatch est,
avec 76 jours de tournage, le plus important tour-
nage américain jamais réalisé en France, dépas-
sant Mission Impossible 6 tourné en 2017. C’est la
preuve que le territoire francais est capable d'ac-
cueillir des productions extrémement ambitieuses,
pourtant dans des lieux trés différents. Deux confé-
rences sont consacrées a I'impact d’un fournage
d’envergure en Région : d'une part, nous faisons la
part belle & The French Dispatch, mais nous évo-
querons également, d’autre part, les impacts de
I'installation d’une série quotidienne en Région.

Une autre conférence sera consacrée & The Hun-
ting, prolongée par un atelier pratique sur le four-
nage & Paris et en lle-de-France. Nous étudierons
comment les ferritoires s’organisent pour servir
idéalement ces projets d'une ambition inégalée,
en termes d’emploi, de formation, de recrutement,
d’achalandage de matériels, de construction de
décors, efc.

Limpact du tournage sur son lieu sera également
étudié a travers les lieux qui ne jouent pas leur
propre rble et le savoir-faire des repéreurs pour
nous faire croire que I'action se déroule dans les
Vosges, a Berlin, New York ou en Afghanistan, alors
gu’on n‘a pas quitté la Seine-Saint-Denis... Une
étude de cas sera présentée par Pictanovo, autour
de Je ne réve que de vous, de Laurent Heynemann,
dont I'action se passe a Vichy, mais qui a été tour-
né dans les Hauts-de-France.

Une des missions de Film France étant I’accueil des
tournages étrangers, un axe transverse de cette
thématique est donc la relation que nous entre-
tenons avec des techniciens et productions non



francaises. Avec les exemples précédents, nous
parlerons des tournages américains et chinois, que
nous compléterons avec I'étude d’un tournage en
France d’une série allemande.

Aussi, nous compléterons ces conférences et ate-
liers par des « pop-ups » présentant les outils Film
France, le crédit d'impdt international et surtout la
nouvelle base « Film France Talents » qui remplace
définitivement I’ancienne base TAF (Techniciens,
Artistes et Figurants en région).

» Notre deuxiéme axe fort
est I'éveil de la Responsabilité

Il sera question de Responsabilité environnemen-
tale d’abord, avec une table ronde, en partenariat
avec Ecoprod, consacrée au tournage en milieu
protégé et au respect de la biodiversité. Cette
tfable ronde est prolongée par deux ateliers, qui
permettront de présenter en détail les outils et in-
novations permettant de diminuer son impact envi-
ronnemental lors d’un tournage. Un de ces ateliers
est organisé par le Production Forum.

Il sera ensuite question de Responsabilité sociétale
avec une table ronde organisée par la Ficam sur
la Responsabilité sociale de I'entreprise, prolongée
également par un atelier. Il s’agit de comprendre
comment I'employeur, et notamment ['industrie
technique, peut exercer sa responsabilité sur le dé-
veloppement des compétences de ses salariés, la
protection de I'environnement, le développement
de son réseau de partenaires, tout en garantissant
son modéle économique et sa compétitivité.

Nous consacrerons, pour finir, deux temps privilé-
giés au sujet, &6 combien brdlant et malheureu-
sement actuel, du harcélement sexuel et moral
dans les trois temps audiovisuels que constituent la
préparation, le tournage et la postproduction. Nous
nous inscrivons dans la lignée des travaux engagés
depuis I'éclatement de I'affaire Weinstein, mais
aussi des déclaro-
fions d’Adéle Haenel,
qui soulignent forte-
ment que notre sec-
teur francais n’est
pas épargné.

Il s’agit ici également
de repartir  avec
des outils concrets
permettant de mieux
appréhender le phé-
noméne et de com-
prendre le réle col-
lectif que nous
avons tous & jouer
pour faire cesser les
actes de harcéle-
ment. Dans la pro-

grammation de nos évenements, ces temps
feront écho avec la conférence inaugurale du
Micro Salon, qui présentera le collectif « Femmes
ala Caméra ».

Deux ateliers et études de cas seront consacrés a
I’apparition des nouveaux métiers liés & I'exercice
de ces responsabilités : I'éco-consultant, en charge
des définitions, coordinations et applications sur
le plan opérationnel de la démarche éco-res-
ponsable ; le responsable sécurité tournage et le
« coordinateur de scénes intimes » (infimacy coor-
dinator en anglais).

» Deux conférences organisées
parle CNC

Nous accueillerons, comme les années précé-
dentes, le CNC pour deux temps forts de la jour-
née du jeudi. Le matin, une présentation du soutien
financier aux industries fechniques, fonds de sou-
tien historique du Centre, qui accompagne la dé-
marche d’investissement et d’innovation des pres-
tataires techniques du cinéma et de I’audiovisuel.
Le dispositif évoluera en 2020 et le CNC présentera
les grands axes de ce changement.

Pour cléturer en beauté cette premiére journée de
conférences, nous accueillerons Dominique Bou-
tonnat, président du CNC, et Valérie Pécresse’, pré-
sidente de la Région Tle-de-France qui contextuali-
seront une table ronde sur les studios de tournage
et la compétitivité du territoire francais. Cette table
ronde s’inscrit dans la suite de la réflexion engagée
en 2019 avec la remise du rapport rédigé par Serge
Siritzky sur « I'avenir des studios fran¢ais » (NDLR :
vous retrouvez l'interview de Serge dans La Lettfre
dela CSTn° 171 de mai 2019). <

Baptiste Heynemann

1.Sous réserve, a I'neure ou nous écrivons ces lignes.

© J. Debceuf, France 3 Poitou-Charentes
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LES PREMIERES RENCONTRES ANNUELLES |
AUTOUR DE LA PLACE DE LA TECHNIQUE
ET DES TECHNICIEN-NES

DANS LA RECHERCHE EN FRANCE

® Un minimum

de connaissance technique
aurait épargné a nos
théoriciens de chercher
midi @ quatorze heures. *
Jean Mitry, 1965

Lorsqu’il énonce de maniére un peu brutale cette
sentence en 1965, Jean Mitry posséde a la fois la
casquette de praticien, via ses différentes réali-
sations, d’universitaire & travers ses cours et nom-
breuses interventions, de chercheur par la richesse
de ses publications, dont le plus gros reste pourtant
a venir. Il en profite pour égratigner en creux ses dif-
férents collégues, mais il n’en reste pas moins qu’il
pose ici une question centrale : quels liens entre la
théorie et la pratique, ou plus généralement, entre
le milieu de la recherche et celui de la fabrication
des films ?

Plus de cinquante années ont passé depuis cette
citation, et force est de constater que cette ques-
tion reste toujours d’actualité. D'une part, le milieu
académique frangais s'est pendant longtemps
structuré autour d’un modéle dominant en études

[ v » Atelier « Filmer avec la Delta Penelope », ENS Louis-
Lumiére en collaboration avec [I'Ecole universitaire de

recherche ArTec et le projet ANR BEAUVIATECH.

© Photos : ENS Louis-Lumiéere, 2019

cinématographiques basées sur |'esthétique du
film, ce que dénoncait déja Mitry en 1965.Si ce mo-
déle est depuis longtemps rejoint par d’autres ap-
proches, il a pendant longtemps pu limiter les ten-
tations de chercheurs d’explorer certaines voies,
dans un univers frangais ou les enjeux techniques,
de maniére plus générale, souffrent d’'un manque
de |égitimité. Réciproquement, ces analyses, qui
peuvent sembler trés théoriques, ont parfois pu
éloigner le monde des professionnels du fravail des
chercheurs, les liens et apports ré-ciproques appa-
raissant, de prime abord, frés limités.

Au tournant des années 1990, |'essor des outils nu-
mériques contribue & une forme de rapproche-
ment entre les deux univers. Le « Plan Recherche
Image » lancé en 1982, apporte des financements
spécifiques afin d’encourager le déploiement de
I'image de synthése dans I'audiovisuel, et per-
mettre ainsi des passerelles dans un univers ou tout
reste & inventer. Depuis, les liens entre le monde de
la recherche et développement en « Computer
Graphics » au sens large du terme et celui de la
production cinématographique et audiovisuelle se
perpétuent, montrant & quel point la fabrication de
I'image animée et du son est, en permanence, un
lieu d'expérimentations et d’invention, un lieu de
recherche.

En 2020, oU en est donc précisément I'état de la
recherche sur la technique et les technicien-nes du
cinéma et de I'audiovisuel en France ? Comment
la recherche sur ces questions pourrait-elle étre dé-
veloppée, avec quels outils, quelles méthodes, quels
enjeux ? Quel renouvellement du monde de la re-
cherche permet le travail avec des professionnel-les
du cinéma, pour quel enrichissement mutuel ?

Dans le cadre du Paris Images 2020, la CST orga-
nise ainsi un premier rendez-vous annuel entre pro-
fessionnels et chercheurs, co-organisé

avec Giusy Pisano, professeure & I'Ecole nationale
supérieure Louis-Lumiére et Réjane Hamus-Val-
lIée, professeure & l'université d’Evry-Paris-Saclay.
Il s’agit de faire un premier état des lieux des re-
cherches et approches menées actuellement sur
ces questions, dans une optique d’échanges et de
rencontres, favorisés par les tables rondes. Loin des
collogues traditionnels autour d’exposés, le prin-
cipe des rencontres ambitionne de créer un lien



fort, fout en proposant des exemples concrets de
ce que larecherche peut pour le milieu de la tech-
nique cinématographique - et inversement. Ces
premiéres rencontres visent & proposer, tous les ans,
un rendez-vous commun pour envisager d’autres
formes de collaboration, sur du court et long terme,
afin d’enrichir le dialogue entre chercheurs et pro-
fessionnels du cinéma.

Une premiére table ronde se demandera ainsi
comment concrétement mener une recherche
sur la technique et/ou les technicien-nes. Com-
ment réaliser un mémoire de master, sur quels types
d’approches ? Qu’est-ce qu’implique mener une
thése sur ces questions ? Quels sont les groupes
de recherche et les réseaux de chercheurs, en
France et a I'étranger, qui fravaillent ensemble &
ce jour sur le sujet ? Cette premiere table ronde
croisera les domaines et les disciplines, proposant
une premiére vue sur le monde de la recherche,
tfant publique que privée. Elle permettra aussi de
proposer des exemples précis : comment prendre
en compte la notfion de création collective au
cinéma ? Quelle place pour I'étude d’objets liés
au tournage, tels que les costumes ? Comment
concilier les objectifs de la recherche, avec les
contraintes techniques et économiques du milieu
du cinéma et de I’audiovisuel ?

Un échange autour de |'actualité de la recherche
dans I'image se proposera d’'évoquer différents tra-
vaux contemporains et d’avoir des premiers résul-
tats : comment étudier le métier de chef opérateur,
avec quelle méthodologie, pour quelles avancées ?
Comment filmer les peaux foncées ? Quelle histoire
pour la prise de vue relief, et comment les enjeux
techniques et économiques se refrouvent dans un
questionnement esthétique ? Quelle place pour
I’acteur virtuel dans les fravaux académiques ?

Une deuxiéme table ronde exposera les différentes
disciplines concernées par la question et la fa-
¢on dont elles I'abordent, ou non, en France au-
jourd'hui. Car au-deld de la recherche appliquée
en informatique graphique ou en réalité virtuelle et
augmentée, aux implications évidentes, la socio-
logie, I'anthropologie, I'histoire, I’économie, la phi-
losophie... ont chacune un éclairage particulier &

apporter. Quelles disciplines mobiliser, pour quelles
approches ? La technigue est-elle un lieu privilégié
pour des approches interdisciplinaires ? Quelles
sont les particularités des enquétes sociologiques
sur les métiers du cinéma et sur celles et ceux qui
les exercent ? Qu’est-ce que la « génétique des
ceuvres », ou comment I'étude des traces laissées
autour d'un film permet-elle de revisiter totalement
la vision de cette ceuvre ?

Une derniére rencontre sera consacrée qAux re-
cherches sur le son au cinéma et dans I'audiovisuel.
Quelle « archéologie » des dispositifs sonores au ci-
néma ? Comment metitre en avant I'analyse de la
bande son et ses différents enjeux ?

Ces deux demi-journées offriront donc I'occasion
de mieux connditre les travaux sur la fechnique et
les technicien-nes du cinéma et de I'audiovisuel.
Car s'il est important de les encourager et de pro-
poser aussi des sujets innovants pour des chercheurs,
débutants ou confirmés, il faut aussi reconnaitre la
place frop peu visible de ce qui se fait d’ores et
déja de nos jours. Au final, qu’apporte la recherche,
dans tous ses domaines et ses secteurs, aux profe-
sionnel-les du cinéma ? Comment participer & ce
nouvel élan, pour quels résultats possibles ?

Car si les chercheurs, y compris en sciences hu-
maines et sociales, « se mettent & la technique »,
la réciproque est tout aussi vraie ces derniéres an-
nées. D'abord réticent, le milieu académique en-
courage dorénavant les théses en recherche créa-
tion, autorisant la soutenance de travaux pratiques,
films ou productions artistiques, portés évidemment
par une formidable réflexion analytique.

Les professionnels qui font des théses sont par consé-
quent de plus en plus nom-breux, prouvant, s’il le fal-
lait encore, que le monde du cinéma et celui de la
recherche sont en pleine (re)découverte... <

Réjane Hamus-Vallée

Professeure des universités a Evry-Val d’Essonne/
Paris-Saclay, Réjane Hamus-Vallée dirige I'UFR
Sciences de I'Homme et de la Société au Centre
Pierre Naville. Ses travaux portent sur la sociologie
visuelle et filmique, les effets spéciaux, les nouvelles
technologies de I'image, les métiers du cinéma et
de I'audiovisuel.
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MICRO SALON : PRESENTATION

DU COLLECTIF FEMMES A LA CAMERA

Pendant I'édition 2020 du Micro Salon, aura lieu
la premiére présentation publique du collec-
tif Femmes A la caméra, né en septembre 2019.
Entretien avec Pascale Marin, membre du collectif
Femmes a la caméra, propos recueillis par Baptiste
Heynemann.

p BAPTISTE HEYNEMANN. Comment est né le
collectif Femmes & la caméra ?

PASCALE MARIN. Femmes & la caméra, c’est un
mail qui m’arrive par une amie cheffe opératrice,
qu’elle avait elle-méme recu de cing cheffes opé-
ratrices de I'’AFC, en I'occurrence Céline Bozon,
Claire Mathon, Nathalie Durand, Julie Grinebaum
et Claude Garnier. Le point de départ était que
plusieurs d'entre elles avaient recu des sollici-
tations de médias suite a I'affaire Weinstein. On
souhaitait savoir si les techniciennes avaient aussi
quelgue chose a dire. Nous avons commencé d
nous réunir dans les locaux de I'AFC, et notre pre-
miere rencontre en mars 2018 - nous devions étre
une dizaine - nous a laissé comme le sentiment
qu’il fallait recommencer. Nous nous sommes vues
régulierement et avons réussi & monter une petite

action au Micro Salon 2019, avec un diaporama
de chacune d’entre nous, une trentaine, au tro-
vail, aux cotés de la caméra... Nous avons conti-
nué 4 nous voir et, en septembre 2019, les cing fon-
datrices ont proposé de passer le pas et de créer
un collectif. Aujourd’hui, nous sommes 57 mmes a
la caméra ».

p B.H. Un collectif exclusivement féminin ?

P.M. Oui, pour I'instant en fous cas, car la parole
se délie beaucoup durant nos réunions. Comme
(et heureusement) les situations de réel harcéle-
ment sont rares, nos discussions nous aident & dé-
construire des stéréotypes, & pointer des situations
gue nous avons vécues et qui, & la réflexion, ne
devraient pas exister. Certaines d’entre nous ont,
par exemple, pu avoir I'impression, lorsqu’elles
étaient stagiaires ou assistantes, que le fait de tra-
vailler avec un certain chef opérateur, pouvait in-
duire une sorte d’ « €&change » sur un plan non pro-
fessionnel. La réponse qu’on apporte aujourd’hui
aux situations de harcélement, on te paie I'inté-
gralité du tournage en disant « on est désolé »,
ou on te place sur une seconde équipe, cette
réponse n’est pas satisfaisante. Le jour ou un chef

© Photos : DR



de poste, un réalisateur, un acteur principal sur le-
quel repose le financement d’un film sera limogé
en raison de son comportement déplacé, on aura
accompli un grand pas. Nos discussions nous per-
mettent d’identifier des situations, commme les gros-
sesses, ou lorsque les enfants sont jeunes, ou I'on
choisit pour nous. On se rend compte qu’ily a une
vraie difficulté a se voir proposer un nouveau film
aprées une grossesse. Peut-étre que le réalisateur, la
production, instinctivement se disent « elle ne sera
pas totalement disponible pour le flm » ? Nous
devons déconstruire des schémas sociaux que
nous avons intériorisés. Combien de fois m’a-t-on
demandé, lorsque mon enfant était jeune, « mais
qui s'occupe de lui ? », comme si les enfants des
tfechniciens hommes n’avaient pas besoin qu’on
s’occupe d'eux ?

p B.H. On parle davantage de la gestion de la
carriére que d’inégalités salariales film & film...

PM. Le passage d’assistante & cheffe de poste
est un moment clé. Je suis sortie de Louis Lumiere
il y a une vingtaine d’années et j’ai I'impression
que le nombre d’assistantes a davantage aug-
menté que le nombre de cheffes opératrices.
Trop de femmes, mais c’est un biais culturel, ne
se senfent pas suffisamment I€gitimes pour bri-
guer la place de chef. Elles ont besoin qu’on
leur fasse confiance, alors que les hommes ont
tfendance a sauter le pas, méme s’ils ne sont pas
préts... Par ailleurs, une représentation sexiste
impligue que « sécurité » rime avec « masculini-
té ». Lorsqu’un réalisateur(trice) fait son premier
long-métrage, on souhaitera qu’il/elle soit cor-
rectement épaulé(e) et on lui suggérera... un
homme confirmé... A chaque étape, en tant
que directrice de la photo, il faut refaire ses
preuves : pour son premier long-métrage, pour
son premier flm avec un budget supérieur &
3 M €, pour son premier film avec un budget su-
périeur & 5 M €... Il reste exceptionnel qu’une
femmme signe I'image d’un film avec un tel bud-
get... Ce phénomeéne est pour le moins étrange
puisqu’avec |I'augmentation du budget du film,
viennent des équipes plus nombreuses et du ma-
tériel plus complet : exprimer ce que |I'on sou-
haite est plutdt plus facile que sur un film & petit
budget ou il faut inventer des solutions & tous les
plans | Cela génére de vraies disparités de sa-
laires, mais qui s’expriment sur la carriere. J'en
discutais récemment avec une directrice de
production, et il y a le méme plafond de verre
dans les autres métiers. Lorsque les budgets aug-
mentent, les équipes se masculinisent sur tous les

postes a I'image, mais aussi 4 la réalisation, a la
direction de production, etc.

p B.H. Le bonus « parité » mis en place par le
CNC a-t-il un effet ?

P.M. Oui, c’est le premier geste qui montre une prise
de conscience d’un déséquilibore homme/femme
sur les plateaux et c’est important, méme si j'en
percois certaines limites : comme il s’agit d’une
majoration du compte de soutien lorsqu’un certain
nombre de postes sont occupés par des femmes,
encore faut-il que les productions aient du compte
de soutien... et comme les femmes sont position-
nées sur de plus petits films...

p B.H. Quelles sont les actions que vous allez
metire en place ?

P.M. Nous avons déja manifesté, avec le collec-
tif, contre les violences faites aux femmes en no-
vembre dernier, mais notre présentation pour |'ou-
verture du Micro Salon a 11 h le 16 janvier 2020 est
nofre vraie premiére action, celles et ceux qui se
posent des questions sont les bienvenus. Nous al-
lons mettre en place un site ressource pour recen-
ser les documents existants en France et tGcher
de créer des liens avec les autres associations de
femnmes cheffes opératrices qui existent dans le
monde : Apertura au Mexique, Cinematografieren
en Allemagne, Women behind the camera en An-
gleterre, International Female Cinematographer,
aux Etats-Unis, mais qui rassemble des cheffes opé-
rafrices de différents pays. Il faut montrer notre fra-
vail et dire que le chef opérateur n’'est pas forcé-
ment un homme avec une grosse caméra et un
gros zoom ! Nous souhaitons aussi tfravailler notre «
sororité », peut-&étre avec la mise en place de men-
torat, ce qui a du sens dans I'équipe image gréce
a la progression entre les cheffes opératrices et les
assistantes. Par dilleurs, nous réfiéchissons & des so-
lutions concréetes, notfamment sur la question du
harcélement. Nous voulons également travailler sur
la notion de conseil et de responsabilité. Les images
que nous fabriguons contribuent encore & montrer
une image dégradée, accessoire de la femme.
Combien de films frangais par an réussissent le test
de Bechdel ? Bien sar, nous fravaillons sur des scé-
narios déja écrits, mais, en tant que collaborateur
de la création, nous avons la possibilité de pointer
les stéréotypes : est-ce qu’on continue a dire « I'in-
firmiére et le médecin » ? Et pas « la médecin et
I'infirmier ». On peut assumer que I'on dépasse la
réalité, montrer la société que I'on veut, et pas celle
que I'on vit, €4
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SALON DES TOURNAGES
LA SERIE ECO-PRODUITE L’EFFONDREMENT

PAR ALEXIS GIRAUDEAU, REGISSEUR GENERAL

Le Salon des tournages présente un important
stand consacré & I'écoproduction, sur lequel plu-
sieurs associations sont venues présenter I'état
d’avancement leur démarche. Outre EcoDéco
(regroupant UADC et le MAD), a qui un article a
été consacré dans La Lettre de la CST n° 172 (sept.
2019), 'AFR expose I'avancée de ses travaux, ré-
flexions et témoignages.

Alexis Giraudeau (membre de I'AFR - I’Association
francaise des régisseurs cinéma et audiovisuel)
était régisseur général sur la série L’Effondrement,
réalisée par le collectif « les Parasites » (Guillaume
Desjardins, Jérémy Bernard, Bastien Ughetto) et
éco-produit par « ET BIM » et Canal+. La série
évoque la chute économique, sociale et environ-
nementale de notre société moderne.

La démarche d’éco-production, en adéquation
avec les propos de la série, a eu pour objectif de
limiter 'empreinte écologique du tournage.
Lentrée du groupe Canal+, & la suite de
ce tournage, au sein du collectif Eco-
prod traduit bien une préoccupa-
tion grandissante des acteurs du
secteur quant & leur impact en-
vironnemental et & une nouvelle
voie de production.

Pour Alexis, ce tournage est une
premiére qui lui a permis d'ap-
pliquer des convictions person-
nelles fortes dans son travail et de
I'envisager différemment, avec plus
de sens.

) JEANNE DANTOINE. Pourquoi avoir participé
A ce projet ?

ALEXIS GIRAUDEAU. D’'un point de vue personnel,
au regard de la thématique de la série, je consi-
dére gue participer & ce projet marquait mon en-
gagement. Dans le cadre professionnel, participer
a un projet en éco-production c’est explorer de
nouveaux horizons, mais aussi se dépasser : Nous
avons da trouver des solutions concrétes, une mao-
niere de produire tout aussi efficace, en étant la
moins impactante possible pour notre environne-
ment. On sait que le domaine de |'audiovisuel est
responsable d’une quantité non négligeable de
tonnes de CO2 émises par an et que la transition
écologique est nécessaire pour toutes les industries.
Cela passe par des efforts de toutes les parties pre-
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nantes d’un tfournage : techniciens, producteurs,
industriels, institutions publiques et privées. Nous
sommes tous concernés.

p J.D. Que retiens-tu de I'expérience, plusieurs
semaines aprés le tournage ?

A.G. Ce qui m‘a le plus marqué, et que j'ai pu
retrouver dans le témoignage des autres techni-
ciens, c’est que nous avons ajouté du sens
au quotidien dans nos missions. Cette
expérience a créé une synergie
frés forte entfre les membres de
I’équipe et ce, malgré quelques
résistances : la peur de la charge
de fravail supplémentaire liée
& ces nouvelles pratiques, ou la
peur du changement d’habi-
fudes, pour des métiers déjd trés
infenses. Les techniciens doivent
comprendre que l'objet de cette
transformation n’est ni de remettre en
question leur professionnalisme, ni la qua-
lité de leur travail. Le but de I'éco-production
est d’'impulser ce petit pas de coété qui permettra
de remettre en question sa propre pratique afin de
tenter de trouver de nouvelles solutions plus respon-
sables.
La réponse de la grande majorité d’entre nous
fat extrémement positive. Nous avons pu me-
surer & quel point les entreprises avaient un réle
important & jouer dans le nécessaire éveil des
consciences. Parce que nous passons une bonne
partie de notre journée au travail, produire de mao-
niére plus vertueuse peut avoir un rayonnement
positif qui s"étend bien au-deld du simple cadre
professionnel. Aujourd’hui, j’ai envie de donner la
priorité aux tournages qui seront plus en adéqua-
tion avec mes valeurs et donc tournés vers le res-
pect de I'environnement.



p J.D. Mais comment effectuer de tels change-
ments au niveau de l'industrie ?

A.G. |l est de la responsabilité des plus grands
groupes d’enclencher le mouvement pour impulser
le changement. Les refombées positives seront & la
hauteur de I'engagement pris par ces enfreprises,
gu’elles soient au niveau de I'épanouissement, et
donc de la productivité de leurs employés, ou au
niveau de la communication.

Attention toutefois & certains écueils : il sera
d’abord primordial de veiller & ce qu’éco-produire
ne devienne pas une simple opportunité offerte
aux sociétés de s’acheter une caution verte sans
jouer le jeu du changement des pratiques. Aussi, il
est important de ne pas perdre de vue que la fi-
nalité d’une industrie est de fabriquer un produit :
ici une ceuvre audiovisuelle. Afin que ces nouvelles
méthodes de production restent efficaces, il est
indispensable d’intégrer au processus de concep-
tualisation de I’'éco-production tous les acteurs de
la profession.

Il ne faudra surtout pas oublier les personnes de ter-
rain qui sont en bout de chdine : les techniciens qui
mettront en ceuvre ces nouvelles méthodes et ces
nouveaux dispositifs. Parce qu’en effet, si elle n'est
pas conceptualisée correctement, |I'éco-produc-
fion deviendra un poids supplémentaire et non une
opportunité de développement pour notre industrie.

p J.D. Sur un tournage, concrétement, com-
ment mettre I’éco-production en place ?

A.G. Evidemment, un accompagnement fort et un
soufien sans faille de la production aux chefs de
poste dans leurs nouvelles pratiques est indispen-
sable. Pour aider a la transition écologique, il est
indispensable d’avoir une personne centrale de la

production qui fera de la pédagogie auprés des
équipes techniques. Les loueurs et les collectivités
locales accompagneront les techniciens dans leurs
nouvelles démarches. A I'image de nos confréres
anglo-saxons, il est donc indispensable de péren-
niser le poste d’ « éco-manager » & cheval sur les
départements régie et production.

p J.D. Quels sont les secteurs les plus polluants
selon toi ? Comment les techniciens peuvent-ils
agir sur le terrain ?

A.G. Sans aucun doute, I'énergie et le transport.
Malheureusement, ce sont aussi les secteurs les plus
compliqués & fransformer. Mais des alternatives,
gue Nous avons pu expérimenter, existent.

Pour le transport de matériel, nous avons parfois
réussi & mutualiser les camions techniques pour les
partager entre les différents départements. Pour
que cela n’entfrave pas la productivité, nos chefs
de poste ont d( rationaliser la quantité de maté-
riel transportée en ne prenant que le matériel né-
cessaire. Or, afin que les chefs de poste aient une
idée précise de quoi emporter, il est indispensable
que les réalisateurs connaissent les grandes lignes
de ce gu’ils veulent faire. Il en va de méme pour
les consommables, ou encore pour les éléments de
décors et de HMC.

Bien réfléchir a ses listes de matériels permet a la
production de faire des économies et aux régis-
seurs d’éviter de faire des allers-retours incessants.
Faire ces choix demande un effort sur le temps de
préparation, mais ce femps plus long nous permet-
tfra d’appréhender au maximum les problémes
(souvent plus colfeux en argent et en énergie
quand ils doivent étre résolus dans I'urgence du
tournage). Nous avons aussi privilégié les solutions
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de loueurs clefs en main (type
THB ou Nestor pour la régie)
limitant le nombre de points
d’enlévements.

Enfin, il pourrait éfre pertinent de
profiter de cette remise & plat
pour revoir le réle et I'architec-
ture des camions ftechniques
en nous inspirant des camions
anglo-saxons. Chaque camion
est raccordable a I'électricité
via une prise extérieure avec
différentes connectiques. On vy
frouve des lumiéeres, des mulfi-
prises, des ateliers pour la déco
ou les machinos, des placards
ou des frigos : tout est com-
plétement pensé par départe-
ment. On pourrait donc imaginer y ajouter égale-
ment des réservoirs d’eau pour laver les écocups
ou les gourdes, des panneaux solaires sur le toit ou
des groupes de batteries couplés & du matériel
qui consomme moins. Cela limiterait |"utilisation de
groupes polluants et chers, qui provoquent des nui-
sances sonores et olfactives pour les riverains.

En termes d’'énergie, il faut utiliser au maximum des
projecteurs LED d basse consommation branchables
sur les prises 16 A domestiques des décors, mettre
des lumiéres d’appoints & LED, éviter au maximum
d’utiliser des groupes électrogenes de tfournage au
profit de raccordements provisoires par les fournis-
seurs d’électricité. Malheureusement pour que cela
devienne la norme, il faudrait déja que les raccor-
dements soient beaucoup plus faciles et rapides &
obtenir qu’ils ne le sont actuellement. Cela pourrait
aussi remplacer les petits groupes électrogénes par
des blocs de batteries type « diablotins »... Ce sont
des pistes qui demandent I’ effort des industriels, j’en
conviens. Mais nous nous devons, en tant que tech-
niciens du terrain et concernés par la question de
I’écologie, de faire passer le mot et les encourager
vers cette voie.

Pour ce qui est du transport des personnes, nous
avons encouragé I'équipe a prendre les fransports
en commun (ce qui demande d’avoir des décors,

mais aussi des horaires compatibles) et avons mu-
tualisé les transports des comédiens et des techni-
ciens dans des minibus neuf places.

p J.D. Quelle a été I'expérience la plus
concluante a ton avis ?

A.G. Surement la table régie. L'objectif principal
était de limiter au maximum les produits et pra-
tiques produisant des déchets, en limitant la fable
régie au strict nécessaire, dans un but de réduire le
gaspillage, mais aussi de faire des économies et de
manger plus sainement.

Pour ce faire, il y a eu des changements de matériel
: chague membre de I'équipe a recu une gourde
avec mousgueton ; I'eau était exclusivement firée
aux fontaines & eau, avec des bonbonnes de 20
litres consignées, afin de remplacer les petites bou-
teilles d’eau ; nous sommes revenus, comme cela
se pratiquait il y a encore dix ans, au café en grains
afin de bannir les capsules de cafés ; les gobelets
et touillettes en plastique ont été supprimés au pro-
fit de vaisselle réutilisable. Un tri sélectif (plastiques/
cartons/piles/verre/déchets compostables) a été
mis en place. Les techniciens n’ont pas eu de peine
& s’adapter, la pratique étant assez facilement gé-
néralisable.

Pour I’alimentation, nous avons favorisé le vrac pour
éviter les déchets, mais aussi une canfine végéta-
rienne et au maximum locavore (consommation
responsable en achetant des articles fabriqués ré-
gionalement).

p J.D. La cantine végétarienne était un souhait
des réalisateurs, comment s’est passée cette
expérience ?

Tous les tfechniciens ont joué le jeu malgré les réti-
cences de certains. La qualité de la cuisine est plus
que jamais primordiale pour faire accepter ce ré-
gime alimentaire aux non-initiés. Les plats doivent
étre savoureuy, inventifs et parfaitfement assaison-



nés. Certaines cantines ou catferings se sont bien
mieux débrouillées que d’autres face & ce type
de cuisine gu’ils n‘ont pas forcément I’'habitude
de pratiquer. En discutant non seulement avec
des membres de I'équipe mais également avec
des gens de la profession extérieurs au tournage,
j’ai réalisé & quel point le rapport & la nourriture en
France touchait & I'intime pratiqguement au méme
niveau que les convictions religieuses ou politiques.
C’est pour cette raison gqu’'imposer une cantine
100 % végétarienne dans le cadre du travail me
parait assez compliqué. Est-il d’ailleurs possible
d’imposer un type de régime alimentaire dans le
cadre du travail ? Pourquoi pas ne servir des plats
& base de protéines animales qu’une journée sur
deux ? Ou adlors pourquoi ne pas recenser sur la
fiche de renseignements si on souhaite manger vé-
gétarien ou pas ? Ce sont des pistes de réflexions
et des discussions & avoir avec les associations de
tfechniciens.

p J.D. Quelle a été I'expérience la moins
concluante ?

A.G. Je suis trés heureux de pouvoir dire que nous
avons réussi ¢ faire des efforts sur & peu pres tous
nos secteurs et objectifs. Mais bizarrement, il y a une
grande difficulté des techniciens & perdre la mau-
vaise habitude de jeter les cigarettes n'importe ou.
Il faut savoir que les mégofts de cigarettes sont main-
tenant valorisables et qu’on peut par exemple les
fransformer en mobilier urbain. C’est un probléme
d’éducation qui est malheureusement sociétal...

Aussi, & titfre personnel, j'ai quelques doutes sur la
réelle efficacité du tri : le ramassage du tri pour
acheminement dans les centres de tri est effectué
par des camions fonctionnant souvent & énergie
fossile. Une fois les matiéres séparées, on expé-
die celles-ci, encore une fois par camions, vers les
centres de retraitement. Le retraitement des ma-
fieres nécessite, lui, de grandes quantités d’énergie
et dissipe souvent une quantité importante de cha-
leur. Une fois le produit retrans-
formé en matiére utilisable,
il est encore réexpédié chez
I'industriel par camions et ain-
si de suite... La seule véritable
solution écologique est donc
de viser & produire le moins de
déchets possibles : le meilleur
déchet c’est celui qu’on ne
produit tout simplement pas.

p J.D. Alors I'éco-produc-
tion, la solution du futur ?

A.G. Je le crois oui. L'éco-pro-
duction et I’'écologie doivent
également étre une maniere
de consolider les acquis socié-
faux de ces derniéres années,

comme par exemple, I'égalité femme-homme ou
I'intégration. Mais c’est aussi une porte entrouverte
pour aller encore plus loin. La production sur ce
tfournage a intégré a notre pratique responsable
une dimension éthique : parité pour les chefs de
poste, salaires planchers au-dessus des grilles syndi-
cales ou encore rapport de 1 a 3 entre les plus bas
salaires et les plus hauts salaires.

Enregardant plus loin que la nécessité, évidemment
absolue, de préserver notre planéte, I'éco-produc-
fion peut également étre un vecteur de transfor-
mation positive pour toute notre industrie, remet-
tant I’'humain au coeur de I’'équation. Nous faisons
des métiers de passion, chronophages et intenses.
Prendre du recul sur les pratiques actuelles, et les
réenvisager via le prisme de I'écologie permetira
de mettre & plat des pratiques quotidiennes certes
éprouvées par nos mentors et prédécesseurs mais
qui sont souvent datées. C’est ainsi se laisser la pos-
sibilité de trouver de nouvelles solutions, certes plus
responsables, mais aussi parfois plus efficaces. C’est
aussi se questionner sur les vertus de la sobriété et
pourquoi ne pas revenir & une certaine frugalité
technique. Retravailler plus simplement permettrait
peut-étre de se recentrer sur le coeur de notre mé-
fier : transmettre des émotions et des idées.

Cet éveil conjoint des consciences et ce cercle
vertueux entreprises/citoyens poussera inexora-
blement les pouvoirs publics d agir dans le sens
de I'histoire. Et bien au-deld du monde du fravail,
I’écologie peut éfre un vecteur de changement
de paradigme, qui permettra d’établir un nouveau
contrat social et environnemental.

Pour étre & la hauteur de son histoire si souvent ci-
tée, la France a le pouvoir, et bien plus le devoir, de
faire partie de ceux qui ouvriront le chemin. €

Jeanne Dantoine

Si vous étes intéressé par cette expérience, n'hési-
tez pas & écrire a Alexis Giraudeau : alexis.girau-
deau@gmail.com
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20 ANNEES D’EVOLUTIONS

DES METIERS DES TECHNICIENS

En concertation avec quatorze associations profes-
sionnelles de techniciens, « L'industrie du réve » a
élaboré une vaste enquéte transversale sur le par-
cours professionnel en France des technicien(nes)
du cinéma et de I'audiovisuel depuis vingt ans. Les
résultats de cette enquéte sont révélés pendant
I'édition 2020 de « L'industrie du réve » le 23 janvier
2020.

« Paris Images Cinéma - L'industrie du réve » célébre
cette année sa vingtieme édition. Ce colloque an-
nuel questionne les relations entre I'art et la tech-
nique et la facon qu’a le fechnicien d’exercer son
métier. Durant ces vingt éditions, plusieurs grandes
thématiques pluriannuelles ont été abordées, no-
tamment le rapport au numérique ou les collabo-
rations a I'infernational. « L'industrie du réve » s'est
en effet demandé « ou va le cinéma ? » puis « ou
faire le cinéma ? » avec des éditions consacrées
aux relations avec la Chine, la Corée du Nord, I'In-
de, I'Allemagne ou les Etats-Unis.

Un important travail de collecte et de restitution
des actes de ces vingt éditions a d’ailleurs été réa-
lisé pour conserver une trace patrimoniale de ces
échanges. Ces actes seront disponibles pour les
visiteurs du « Paris Images Cinéma - L'industrie du
réve ».

Afin de firer un enseignement de ces vingt an-
nées d’'évolutions durant lesquelles les technolo-
gies numérigues ont bouleversé |I'organisation du
tfravail et les rythmes des productions, « L'industrie
du réve » a réalisé une enquéte auprés de plus
de 2 000 techniciens.

Cette enquéte est constituée de 38 questions
avec une premiére partie autour de I'évolution des
métiers, des postes, de I'emploi, des statuts, de la
formation, de I'égalité homme-femme... Une deu-
xieéme partie est consacrée aux conséquences des
nouvelles technologies sur les métiers et les mo-
dalités de collaboration. Enfin, une troisieme par-
tie autour de l'internationalisation des oceuvres, du
développement des coproductions et I'apparition
des plates-formes ainsi que leur impact sur I’organi-
sation du travail.

Lenquéte va permettre de dégager des ten-
dances sur I’évolution dans le temps des carriéres
des femmes, de l'internatfionalisation progressive
de notre secteur francais de la fabrication, de
plus en plus sujets aux coproductions et aux col-
laborations avec des équipes internationales. En-
fin, certains phénomenes plus sociétaux, comme
I’émergence de |'auto-entreprenariat ou la prise
de conscience environnementale devraient pou-
voir étre objectivés en comparant les situations
des techniciens en 2019, en 2009 et en 2000. Les
résultats de I'enquéte 2019 pourront également
étre mis en perspective avec les précédentes en-
quétes réalisées par Lindustrie du réve, en 2013
notamment. €

Baptiste Heynemann

L'enquéte a été realisee en concertation avec :
L'AAPCA - Association des administrateurs de
production cinéma & audiovisuel, L'ADAB -Asso-
ciation des artistes bruiteurs, LADC - Association
des déecorateurs de cinéma, L'’ADP - Association
fran¢aise des directeurs de production, L’ADPP
- Association des directeurs de postproduction,
L’AFAR - Association frangaise des assistants réa-
lisateurs de fiction, L'AFC - Association fran¢aise
des directeurs de la photographie cinémato-
graphique, L'AFCCA - Association francaise des
costumiers du cinéma et de I’audiovisuel, L'AFR
- Association francaise des régisseurs cinéma et
audiovisuel, L’AFSI - Association fran¢aise du son
a Image, la CST - Commission supérieure tech-
nique de I'image et du son, LMA - Les monteurs
associés, LSA - Les scriptes associés, L'UCO - Union
des chefs opérateurs.

<« Une enquéte réalisée auprés de 1 100 techniciens a
été présentée lors de I'édition 2013 de Lindustrie du réve.
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L’EVOLUTION DES METIERS DE L’AUDIOVISUEL
VERS LES TECHNOLOGIES DE L'INFORMATION

Une tendance de ces derniéres années est que la
composante « informatique et réseau » dans nos
métiers audiovisuels a significativement augmenté.
La mutation est particuliérement évidente dans le
domaine de la diffusion télévisuelle, pour au moins
deux raisons : la premiére vient du fait que la télévi-
sion se regarde de plus en plus via les box des opé-
rateurs, que ce soit en direct ou en replay, donc en
utilisant Internet, la seconde est 'émergence de la
technologie Live IP, qui a pour vocation de rempla-
cer l'infrastructure interne de production vidéo par
des licisons IP. Les deux aspects externes et internes
posent des problémes différents, méme si certains
se rejoignent, comme la sécurité.

La matiére audiovisuelle, autrefois liée & des sup-
ports comme la bande vidéo ou le film demandait
un mode d’interaction spécifique. En devenant fi-
chier et flux binaire, il devient « de I'information »
et s’intégre progressivement comme tel dans les

systémes d’information des entreprises.

DES OUTILS COMMUNS, MAIS
DES PRATIQUES DIFFERENTES

Dans les grandes structures avec un personnel im-
portant, on retrouve en général un plus grand ni-
veau de spécialisation pour chacun des postes. La
mutation est rendue difficile du fait qu’elle oblige
a des réorganisations internes : certains départe-
ments informatiques dédiés autrefois a la gestion
du systéme d’information doivent coopérer avec
les opérations, certains ayant la culture réseau, les
autres celle du signal transporté, avec toutes les dif-
ficultés envisageables. Ce changement demande
de I'accompagnement humain.

Dans les plus petites structures, ot un plus grand
éventail de compétences est nécessaire, cette po-
lyvalence n’est pas toujours aisée & obtenir, ce qui
engendre des besoins de formation et des compli-
cations de recrutement.

Par ailleurs, une distinction importante concerne les
métiers de flux, comme la captation d’évenements
en temps réel (ou dans les conditions du temps
réel), typiguement le sport ou les spectacles, de la
production de programmes de stock, comme la
fiction ou le documentaire, gqu’ils soient destinés au
cinéma ou & la télévision.

Dans le premier cas, I’arrivée du Live IP change -
encore - les pratiques, tandis que dans le second,

le renforcement des « workflows fichiers » continue.
Pour les entreprises, ce n’est pas sans consé-
quences : lorsqu’elles recrutent des salariés qui
sortent de BTS audiovisuels, elles doivent compléter
la formation d’une couche de connaissance infor-
matique et réseaux. Le recrutement de BTS informa-
fique pose la méme difficulté, il faut compléter la
formation avec des notions audiovisuelles.

La Ficam a lancé fin 2018 un groupe de travail ani-
mé par Fabien Marguillard et Pascal Souclier de
I'llFA afin d’établir un référentiel actualisé, avec
I'idée de le proposer & I'Education nationale. Ce
travail est alimenté par des interviews de nomibreux
acteurs du secteur et a abouti & un document de
synthése publié en décembre 2019,

Premigre synthise des résultots
de 'enquéte menée sur la période
d'avril & septembre 219

LE LIVE IP CHANGE LE BROADCAST

Le remplacement des cdbles et des commuta-
teurs spécialisés pour la vidéo par une infrastruc-
ture Live IP est en marche depuis quelgues années.
Linfrastructure en place était majoritairement aux
standards SDI et ses différentes variantes, ufilisant

1. Téléchargeable ici : http://www.ficam.fr/infos-innova-
fion-recherche-et/documents-et-recommandations/ar-
ticle/un-referentiel-des-metiers




des cdbles coaxiaux ou
des fibres optiques dé-
diées transportant des
données  numériques

synchrones. T ———
Il s’agit de transporter e sahaiasi

de l'image et du son
en temps réel sur une
infrastructure dédiée
avec des cdbles et des
routeurs réseaux, en mi-
nimisant les délais, en
assurant la synchronisa-
tion et avec pas ou peu
de compression. Notons
qu’il s’agit d'un cas tres
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différent de la diffusion
d’un flux sur Internet qui, lui, est trés fortement com-
pressé, sans que les délais accumulés pour enco-
der et décoder ne deviennent un probléme.

Le Live IP est souvent désigné par le standard SMPTE
ST 2110, qui est la spécification technique « cha-
peau » recemment publi€e, mais qui référence en
réalité une pile épaisse de standards préexistants,
parmi lesquels le standard SMPTE ST 2022 ou I'AES
67 et bien d’autres.

La communauté audiovisuelle a di affiner les pro-
tocoles préexistants comme le protocole RTP (Real-
time Transfer Protocol) qui existait pour la diffusion
temps réel dans le monde des protocoles TCP/IP
(méme si, ici, il faudrait remplacer TCP par UDP).

Un point fondamental dans le domaine audiovi-
suel est de conserver une bonne synchronisation
entre I'image et le son, mais aussi entre plusieurs flux
temps réels, venant par exemple de deux caméras
distinctes.

Un autre standard a été développé sur ce point, le
SMPTE ST 2059 « Precision Time Protocol ». Ce dernier
est lui aussi issu d’un protocole préexistant du monde
TCP/IP : NTP (Network Time Protocol), qu'il a fallu af-
finer pour obtenir une granularité temporelle satis-
faisante pour toutes les cadences de prise de vue.
La présence d’'horloges maitresses est indispen-
sable, les « grands masters », qui ob-
fiennent une base de femps par GPS
et dont le fonctionnement doit étre
robuste.

Pour assurer la synchronisation,
l'usage d‘un profocole réseau ne
suffit pas, il faut aussi garantir le res-
pect d’'une architecture permettant
d’assurer que chaque paqguet fera
foujours le méme nombre de sauts
avant d’arriver & destination.

D’autres aspects sont en évolution,
comme la compression d'image,
qui permet de limiter les besoins en

Workflows

bande passante, mais qui nécessitent des algo-
rithmes adaptés pour ne pas retarder la propaga-
tion des paquets, comme le JPEG-XS ou le TICO.

Cet apercu permet de mesurer la spécificité des
compétences nécessaires a la bonne tenue d’un
tel réseau.

Un changement important intervient dans I'orgo-
nisation de l'installation et de la maintenance. La
ou I'attention devait étre portée au cdablage, elle
doit désormais se porter aussi sur la configuration.
De nouveaux outils pour améliorer |'édition et la vi-
sualisation des parametres sont nécessaires, surtout
lorsque la configuration est modifiée dynamique-
ment pendant les opérations. La modification de
I'infrastructure ne se résume plus & une topologie
de cdbles, elle est aussi « logicielle ». L'infrastructure
pouvant étre plus flexible, on lui demande de I'étre.

Par ailleurs, de nouveaux outils de monitoring sont
nécessaires pour donner aux équipes une vue adé-
quate du fonctionnement et faciliter la détection
de problemes afin d’accélérer les corrections.

Les questions de sécurité sont au cceur des fravaux
des constructeurs et des comités de standardisa-
tion & I’heure actuelle. La robustesse et la sécurité
des réseaux de production deviennent des enjeux
importants, méme s’ils sont supposés étre isolés des

[r—

P T A el

B Lve Systerm Manager



autres infrastructures. Les briques permettant la sé-
curité existent, en particulier I’artillerie cryptogra-
phigue, mais la mise en ceuvre ne doit pas rendre
I"utilisation tfrop lourde et c’est toute la difficulté.
Quoi qu’il en soit, les architectures sécurisées se gé-
néralisent ; fous les acteurs sont authentifiés et les
actions des uns et des autres sont tracées.

GESTION DE FICHIERS,
AUTOMATISATION
DES WORKFLOWS

En postproduction, les workflows orientés fichiers
sont en place depuis des années. Pour faire des
gains de productivité, I'automatisation d’un maxi-
mum de taches est souhaitée.

Un des domaines ou cefte automatisation est la
plus poussée est celui de I’animation, ou I'existence
d’un outil de suivi de production efficace est une
condition de survie.

Plusieurs approches existent pour harmoniser le tra-
vail humain avec les automatismes & I'intérieur du
systéme d’information, la plus connue étant I'ap-
proche BPM (Business Process Management), cen-
frée sur un graphe d’exécution, mais bien d’autres
méthodes existent. L'un des inconvénients des ap-
proches automatisées étant les cas particuliers,
nomibreux dans notre industrie de prototypes.

Avec les nouvelles solutions apparaissent souvent
de nouveaux problémes d’interopérabilité, cer-
taines briques rentrant facilement dans certains
logiciels d’orchestratfion?, surtout lorsqu’elles sont
développées par le méme éditeur. Les fechniciens
se refrouvent & gérer des problemes de compatibi-
lité différents de ceux qu’ils avaient avant, surtout
lorsque leur structure n’a pas les moyens d’allouer
de moyens d I'intégration.

La livraison « dématérialisée » ne comporte pas for-
cément moins de serveurs, mais il Ny a plus de dé-
placement physique de supports. Le déplacement
des outils vers le logiciel entraine aussi un héberge-
ment des capacités de traitement et de stockage
en dehors des serveurs de |'entreprise, c’est-a-dire
dans le cloud. Un autre prestataire réalise alors tout
ou partie du service. Le poids des données fait gra-
viter les traitements & leur proximité.

Prenons I'exemple de la livraison dématérialisée
des PAD dans les chaines de télévision qui a éga-
lement changé le travail quotidien, avec moins de
manipulation de supports, et des procédures de
contréle qualité différentes, les logiciels ayant rem-
placé les machines.

Dans le domaine audiovisuel, le format IMF (SMPTE
ST 2067), avec ses applications qui permettent de le

décliner a plusieurs usages, est un nouvel élément
d’architecture destiné a faciliter I’'automatisation
de la gestion d’assets, en permettant la résolution
des dépendances et la construction incrémentale.

LA SECURITE

La sécurité s’est longtemps heurtée & des
confraintes de productivité dans les entreprises,
et le compromis se faisait souvent en faveur de la
seconde. D'une certaine maniére, I'informatique
n’avait pas été intégrée avec foutes ses contraintes,
peut-étre parce-que cela aurait assombri la pro-
messe que portait ce nouvel outil. Au-deld de cet
aspect économique qui a fait que la maintenance
nécessaire a la sécurité informatique était parfois
sous-estimée, il y a une question culturelle sur le rap-
port aux outils informatiques. La aussi, la formation
des salariés joue un role.

La trés haute sensibilité des majors américaines avait
déjd, dans le passé, obligé les entreprises presta-
taires & se conformer & la spécification du MPAA3
ou du CDSA“ Ces deux spécifications ont fusionné
sous la banniére TPN®, Par des questionnaires et des
audits, ces démarches de certifications poussent les
entreprises & renforcer leurs outils, mais encore plus
leurs procédures internes. Plus récemment, Netflix a
commencé a imposer 4 ses prestataires des regles
de fonctionnement pour mieux sécuriser les conte-
nus, en prafiquant des audits et en sollicitant la ré-
daction de documents expliquant les procédures.

LA QUALITE DE 'IMAGE
ET DU SON : PARFOIS OUBLIEE ?

Les fechniciens issus de cursus informatfiques et
les tfechniciens historiques des opérations ne co-
habitent pas toujours facilement. Le témoignage
d’entrepreneurs du secteur montre que les pre-
miers sont parfois moins sensibles, en tout cas pour
le moment, aux questions de qualité du contenu
méme s’ils sont plus A I'cise avec les nouvelles in-
frastructures.

Bien évidemment, vu de la CST, la notion de quali-
té est centrale, puisque c’est une valeur fondatrice
de notre association. La chaine de diffusion se doit
d’étre transparente et restituer I'ceuvre de I’auteur
dans les meilleures conditions. <

Hans-Nikolas Locher

2. Logiciels permettant la coordination des échanges
d’informations & travers I'interaction de services web.

3. Motion Picture Association of America.

4. Content Delivery & Security Association.

5. Trusted Partner Network (voir ce site pour plus d’infor-
mations : https://www.itpn.org/ ).




LE FORMAT D’'IMAGE

COMME ELEMENT DE MISE EN SCENE

Qu’il soit considéré comme un écran montrant
ce qu’il contient ou comme un masque cachant
ce qu’il exclut, le cadre d’une image impose né-
cessairement un format & cette derniére. Dans le
cas usuel, le format peut se réduire au rapport de
format d’image - aspect ratio en anglais -, défini
par un simple nombre, quotient de la largeur de
I'image sur sa hauteur.

Dans la production cinématographique contem-
poraine, le ratio d’image devient dans les deux cas
un élément de mise en scéne. Comme I'écrivait
Serguei Eisenstein, il sert « a élaborer la figuration
de telle sorte qu’en méme temps que son quoi, elle
révéle comment la considére I’auteur et comment
il désire que les spectateurs percoivent, ressentent
et comprennent ce qu’elle représente »'.

Serguei Eisenstein ou Abel Gance, par exemple,
ont pu concrétiser ce principe déja & leur époque
avec les moyens fechnologiques a leur disposition,
mais il Ny a plus aujourd’hui, avec la postproduc-
fion numérique, de contraintes techniques pou-
vant expliquer le fait gu’un seul format d’image soit
imposé a un film dans son intégralité.

Ici, nous prendrons & rebours la logique du format
unigue, déterminé en amont du tournage, en étu-
diant la possibilité de choisir in fine pour chague
plan le format dicté par la mise en scéne.

UNE IDEE QUI N’EST PAS NOUVELLE

Si « le représenté est percu & fravers une représen-
tation qui, nécessairement, le fransforme »?, une hy-
pothése de départ possible est que le ratio d’'une
image présente un caractére déterminant dans la
facon dont le spectateur recevra cette image, au
méme titre que sa composition ou la qualité de la
lumiéere par exemple.

En 1930, Eisenstein pronongait déja un discours de-
vant I’American Academy of Motion Pictures Arts
and Sciences, traduit et transcrit par la suite sous
le titfre Le carré dynamique?®, pour réagir a I’arrivée
des grands formats horizontaux, pourtant plus de

vingt ans avant que le brevet du CinemaScope
ne soit déposé. S’intéressant au potentiel figuratif
de I'écran, il renie dans ce discours I’'hégémonie
des formats horizontaux qui éliminent par définition
la moitié des possibilités de composition, consta-
tant avec lucidité qu’une girafe et un crocodile
ne se cadrent pas de la méme maniére, au sens
ou I'on ne peut pas reproduire la méme compo-
sifion dans I'image avec ces deux animauy, si le
format est imposé par ailleurs. C’est pour pallier ce
probléme qu’il propose d’imposer un format carré
aux écrans de cinéma pour ne pas avoir d donner
de préférence a une quelcongue direction ou a
une guelconque grosseur de cadre, et permettre
« la combinaison rythmiguement sélectionnée
des différentes formes d’écran, combinaison agis-
sante dans la sphére de notre perception par des
impulsions spectaculaires dues & la modification
géométrique et dimensionnelle consécutive des
différentes proportions et des différents contours
possibles »,

Avant lui, Abel Gance avait déja essayé de régler,
entre autres choses, cette question en proposant
une invention révolutionnaire développée avec
André Debrie : le triple-écran, rebaptisé plus tard
Polyvision ou Ecran variable, pour son film Napo-
Eon (1927). Concrétement, ce friple-écran pré-
sente deux utilisations possibles. Il peut soit recevoir
la projection d’une scéne tournée simultanément
avec trois caméras placées cote a codte, de mao-
niere & tripler I'étendue du champ de vision latéral,
comme le fera pareillement le Cinérama vingt-cing
ans plus tard, soit particulariser I'image recue par
chaque écran afin de former des « orchestrations
visibles et synthétiques du motif dramatique »°.
Rejoignant ainsi I’opinion d’Eisen-stein, Gance gjou-

1. Serguei M. EISENSTEIN, La non-indifférente nature, Tome
1, Paris, 10/18, 1976, p. 32.

2. Jean MITRY, Esthétique et psychologie du cinéma, vol. |l
« Les formes », Paris, Editions universitaires, 1965, p. 11.
3.Serguei M. Eisenstein, « Le carré dynamique », in Au-delda
des étoailes, Paris, 10/18, 1974, pp. 208-232.

4.1bid., p.230.1974, p. 234.

5. Abel GANCE, « Les nouveaux chapitres de notre syn-
taxe », in Cahiers du Cinéma, n°27, octobre 1953, p. 32.

TECHNIQUE

< Napoléon

(Abel Gance,

29




LLI
>
9
Z
L
O
—
)

V¥ Duck

Amuck (Chuck
Jones, 1953).

tera a ce propos en 1953, au moment de I’'appari-
tion du CinemaScope : « Je ne sauraqis assez mettre
en garde les professionnels dans les instants d’in-
décision - voire de panigue, gu’ils vivent - contre
I'idée qui consiste & se dégager de la servitude
de I’écran actuel pour s’enchainer & la servitude
de I'écran a grande dimension panoramiqgue. Les
deux doivent coexister, sous forme d’écran va-
riable. L'image doit suivre les nécessités de la dra-
maturgie, amplifier son champ ou le réduire selon
la nourriture visuelle gu’elle nous offre.%»

UNE APPROCHE TOPOLOGIQUE
DU CADRE : INTERIEUR, EXTERIEUR
ET PROFONDEUR DE L'IMAGE

Nous nous sommes d’abord intéressés a |'impor-
tfance du format et de ses variations lorsqu’ils af-
fectent I'intérieur du cadre, c’est-a-dire le champ
de I'image, pour mieux souligner des potentialités
spécifiques & chaque format. Cela nous a logique-
ment conduits vers une étude sur le hors-champ.

Enfin, nous nous sommes concentrés sur certains
cas de figure dans lesquels le ratio d'image et les
variations qui lui sont imposées dépassent cette
simple dichotomie pour établir un rapport différent
avec le spectateur, dans une dimension tout autre
qui excede la seule perception physique du cadre.

Par ces principes, le format d’image devient un élé-
ment de langage a part entiere auquel peuvent
étre aftachées un nombre infini de fonctions selon
le principe d’une « indissociabilité génétique de
I'idée, de la maniére d’exprimer, et de... I'aspect,
I’'apparence ».’

Nous sommes partis du principe que le cadre était
le référentiel absolu si on le considere comme
I'objet géométrique dans lequel I'action se dé-
roule et auquel on peut se référer pour évaluer
des variations relatives de distance - entre deux
personnages par exemple - ou de volume 4
I’écran. Ces mesures se font nécessairement par
rapport a I'espace extrafimique de la projection.
Si cette possibilité d’exister en tant qu’outil de
mesure existe toujours, il s’en suit néanmoins que
chaque format d’image présente un potentiel
d’ufilisation  différent,
relatif & sa taille et a sa
forme géométrique.

Nous avons notamment
pu souligner le potentiel
de décadrage propre

6.1bid., p. 33.

7. Serguei M. Eisenstein,
Au-deld des étoiles, Paris,
10/18, 1974, p. 234.

au format scope. L'ampleur
de ses dimensions horizon-
tales lui permet indénio-
blement de contfenir plus
d’éléments dans le champ
- ou plus de vide entre
deux éléments situés bora-
cadre -, & valeurs de plan
égales, qu’un format 4/3 par
exemple.

Les spécificités propres de
chaque format, la possibi-
lité de vouloir en privilégier
un pour mettre en scéne un
plan en particulier tout du
moins, Nous obligent & opé-
rer un changement de po-
radigme : la construction de
I'image & partir d’'un cadre
dont on définit le format se substitue au choix du
cadre, dont le format est imposé, pour faconner
I'image. C’est ce qui nous a poussés ¢ infroduire
la notion de format adapté pour décrire un ratio
d’image permettant au cadre d’épouser au mieux
les formes du sujet sur lequel I'aftention du specta-
teur est attendue, comme c’est usuellement le cas
dans le split screen. Il est intéressant de noter que
cefte notion de format adapté repose en réalité
sur les propriétés de mesure du cadre appliquées &
I"air présent dans I'image.

._Z- 1 .

Ty,

|A Haut les mains (Jerzy
Skolimowski, 1967).

En faisant un petit détour par une utilisation singu-
liere de surcadrages pouvant étre assimilés & des
changements de format, nous avons également
pu nous rendre compte que, si la distinction existe
entre les deux objets dans I'absolu, leur frontiére
peut facilement s effacer au moment de la récep-
tion du film eft, I'un s’inscrivant dans I'image, I'autre
la délimitant, ce constat nous a conduits & nous in-
téresser plus longuement aux rapports entre format
d’image et hors-champ.

S'il parait évident que le format d'image, par le
fait méme qu’il définit la nature du cadre, c’est-
a-dire de I'objet permettant la visualisation de
I'image, peut affecter ce qui est représenté dans
le champ, il faut également prendre en compte
que, parce qu’il se construit dans I'imaginaire du
spectateur & partir de ce qui lui est donné & voir et
& entendre, le hors-champ est lui aussi, en partie,
déterminé par le choix du format et I’utilisation qui
en est faite par la mise en scéne. En imposant une
forme particuliére au cadre et en choisissant de se
plier & cette contrainte d’une maniére ou d'une
autre, il est possible de fagonner tout autant ce
qui se frouve a l'intérieur de I'image que ce qui
en est extérieur.

Le choix du format peut jouer notamment avec
I'entretien d’un suspense et I'appel d’'un hors-
champ virtuel par la place accordée au vide dans
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le cadre ; avec la contamination du hors-champ
par un champ qui se prolonge identiquement en
dehors du cadre ; ou encore avec la substitution
de hors-champs selon la place offerte au specta-
teur dans le film.

De plus, lorsqu’il s’autorise des changements de
format, un film peut tendre & obliger le spectateur
a reconsidérer la vision du hors-champ qu’il se
faisait, que ce soit en découvrant la réalité qui se
cachait derriere les bandes noires de son cadre,
ou, au contraire, en donnant & voir la nature ar-
fificielle de cette construction imaginaire que
chaque spectateur élabore idiosyncratiquement.
Il'y ald une potentielle infinité de couches venant
se superposer pour composer I'image de film. Si
la couche inférieure contient I'espace diégétique
du film, celles situées par-dessus sont autant de
moyens d’infervenir sur la représentation pour en
révéler | arfificialité.

En créant une surprise, les changements de format
peuvent aussi produire une forme de distanciation
vis-a-vis du spectateur par rapport a la situation
montrée al’écran, autorisant ainsile film & s’ adresser
directement & lui, sans la participation des person-
nages - parfois malgré eux -, dans une dimension
qui déborde le simple cadre de la représentation
audiovisuelle, afin de livrer une lecture particuliére
de la scéne. Ce procédé peut également repo-
ser sur I'invocation de références partagées dans
I'imaginaire collectif et déterminées culturellement
quant au format de I'image, ou créer un espace
de projection dans lequel plusieurs territoires aux
temporalités différenciées, plusieurs espaces-temps
viennent s’entrelacer pour produire un nouveau
rapport au réel, purement cinématographique.

(o]

UN PARADIGME QUI OUVRE
TOUT UN NOUVEAU CHAMP
DE RECHERCHE

Cette recherche théorique s'est accompagnée
d’une partie pratique consistant en I"élaboration
d’un court-métrage qui a permis d’expérimenter
un certain nombre de procédés, de confronter
une forme de cinéma de papier d sa réalisation
concréte afin d’en tirer quelques conclusions sur les
variations de la perception des changements de
format selon leur ampleur, la direction de I'image
affectée, la place occupée par I'écran dans le
champ de vision, la valeur des plans concernés par
le changement de format, etc.

Il est désormais possible de s’autoriser & choisir un
format en fonction d'un plan et de son contenu,
plutdt qu’en se soumettant & un ratfio imposé par
une volonté extérieure ou seulement choisi par dé-
pit. Le format d’image représente un outil parmi
tant d’autres mis & la disposition du cinéaste, au
sein d’une palette déjd bien remplie et qui croit po-
tentiellement de jour en jour, pour I'aider & mettre
en images et en sons le film qu’il élabore mentale-
ment. Une fois ce principe de changement de ratio
accepté, fout un éventail de nouveaux procédés
techniques s’ offre & I'imagination en combinant ces
variations de format avec des mouvements de ca-
méra ou des changements optiques par exemple.

Ce sont de nouveaux procédés a partir desquels
Nous pouvons espérer de nouvelles sensations, saisir
de nouvelles significations, vivre de nouvelles expé-
riences cinématographiques. € Hugo Oris

Aprés une formation scientifique (Ecole polytechnique et Ecole nationale des Ponts-et-Chaussées,
cursus Génie civil et Construction, 2011-2015), Hugo Orts a suivi une formation aux métiers de I'image d I’ENS
Louis-Lumiére (2016-2019) et est titulaire d’'un master dirigé par David Faroulf.
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de mémoire.

A.PPM PL 1,77.
B.PPM GP 1,77.
C.PPM GP 1,66
D.PPM GP 1,33.
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MYLENE FARMER, DE LA SCENE A LECRAN

En 2014, la diffusion en salle du précédent concert
de Myléne Farmer avait déja réuni plus de 100 000
spectateurs. En 2019, le défi a été relevé avec
comme objectif de permetire aux spectateurs de
revivre ou découvrir au cinéma pour une séance
exceptionnelle le 7 novembre les concerts issus
du nouvel album Désobéissance, ayant eu lieu du
7 au 22 juin 2019 au Paris La Défense Arena.
Rencontre avec Thierry Fontaine, directeur de
Pathé Live, qui a distribué le film.

) DOUNIA LAGGOUN. Myléne Farmer 2019 - Le
Film a dépassé 160 000 spectateurs, ce qui est
un résultat impressionnant pour une production
événementielle. A quoi ce succeés est-il dii ?

THIERRY FONTAINE. || faut mettre le succes de
cette année en perspective avec la diffusion du
concert précédent Timelaps 2013, qui avait déja
réuni plus 100 000 spectateurs. Nous avions associé
ce succes a deux éléments : tout d’abord les fans
de Myléne Farmer, qui lui sont frés fidéles, et ensuite
la trés haute ambition sur la qualité du film, de la
captation a la diffusion. En 2014, Frangois Hanss,
puisque c’était déja lui, avait réalisé le film en Ciné-
mascope et I"'avait finalisé en Dolby 7.1. C’était trés
ambitieux pour I'époque. Nous avons voulu garder
le méme niveau d’ambition en proposant cette an-
née un spectacle, au moins en Dolby Atmos, et au
mieux en Dolby Cinéma. Cela permet aux fans de

MYLENE
F'RMERZUIE

LE FILM

EN EXCLUSIVITE AL CINEMA
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Myléne Farmer, mais aussi aux spectateurs qui
n’iraient pas spontanément & ses concerts, d'y
avoir accés dans des conditions optimales de
son et d'image grand écran. Myléne Farmer est
connue pour proposer des shows extraordinaires
qui font vivre - qu’on aime ou pas sa musique -
une expérience de concert hors du commun. Nous
nous devions de proposer une expérience cinéma-
tographique qui soit & la hauteur.

Le fim a été diffusé, finalement, dans un nombre
réduit de salles : dix salles en France et deux a

© Photos : DR



I’étranger. C’est un choix assumé puisque Nnous
souhaitions proposer une expérience réellement
immersive qui ne soit jamais dégradée. Les specta-
teurs qui avaient vu en salle le précédent concert
il y a cing ans ont pu constater I’amélioration de
la qualité d'un film & I"autre. Et si le film de 2019 a
fait 30 % d’entrées en plus que le film de 2014, c’est
aussi probablement gréce & un bouche a oreille
favorable d'une édition & I'autre.

p D.L. La technologie a-t-elle fait partie des
éléments de communication ?

T.F. Oui bien sCr ! Premierement, Myléne Farmer est
toujours dans I'innovation. A chague fois, elle a em-
brassé les nouvelles technologies. Nous avons donc
insisté dans notre communiqué de presse sur Dolby
Cinéma, pour indiquer que c’était la premiére fois
au monde qu’un concert était diffusé en salle avec
cette technologie. C’est une véritable nouveauté !

Comme toutes les salles ne sont pas équipées,
nous avons communigqué sur Dolby Cinéma & ou
c’était possible et sur Dolby Atmos, sinon. Ces deux
marques sont des leviers de communication forts,
car elles représentent pour le public une garantie
de qualité supplémentaire et la certitude de vivre
une expérience forte. C’est aussi pour cela - car
on pensait que tous les spectateurs n’avaient pas
été servis - que Nous avons organisé cing séances
supplémentaires, du 8 au 12 novembre, unique-
ment dans les salles équipées en Dolby Cinéma :
Lyon-Vaise, Marseille-La Joliette, Nice-Gare du Sud,
Paris-Beaugrenelle, Rennes-Centre, Rouen-Docks7
et Toulouse-Wilson.

Pour les spectateurs qui ne connaissent pas Dolby,
nous avons expliqué les trois piliers de ce PLF (Pre-
mium Large Format) : I'image, le son, le confort.
Nous I’avons constaté sur les réseaux sociaux, les
spectateurs se prennent déja en photo dans le sas
d’entrée, dans lequel des animations particuliéres
permettent de se mettre en condition. Ensuite,
quand ils enfrent dans la salle et qu’ils découvrent
les fauteuils en cuir, ils sont réellement bluffés |
Dans ces conditions, le mot « immersion » prend
vraiment du sens : regarder le concert en entier
dans le noir avec des amis et partager cette émo-
tion collective | Dans certaines salles, les gens se
levaient, chantaient, pleuraient... lls étaient en
totale communion | Je ne pense pas que de res-
ter assis dans votre fauteuil chez vous procure la
méme émotion !

p D.L. En quoi la distribution de Myléne Farmer
le film 2019 différe-t-elle d’un film traditionnel ?

T.F. Ce qui est important est de bien comprendre
les valeurs de |'artiste que vous représentez, pour
pouvoir toucher ses fans et atteindre, au-deld des
fans, un public favorable. Si vous n’étes pas cohé-

rent dans I’ensemble de la démarche, vous déstao-
biliserez votre public. Il faut accepter que le coté
événementiel, et donc larareté, fasse partie des va-
leurs de Mylene Farmer, tout comme |'excellence
technique et la prouesse visuelle. Les concerts sont
rares, elle-méme entretient son mystére. En consé-
qguence, il faut assumer que la diffusion au cinéma
soit également « rare », et « exclusive » et donc se
concentrer sur un minimum de dates : & I'origine,
il N’y en avait gu’une seule. Et si ensuite, nous en
avons gjouté quelques-unes, c’était un nombre
restreint, qui s’approchait du nombre de dates au
Paris La Défense Arena, et uniqguement dans sept
lieux bien particuliers. Comme pour un concert, la
diffusion au cinéma est exclusive, il N’y a qu’une
seule date, qu’on ne doit pas rater, et cela permet
de rassembler tfout le monde au méme moment,
foujours pour partager ces émotions.

p D.L. Le Dolby Cinéma était-il une demande
de I'équipe ? Comment cela s’est-il passé ?

T.F. Vous savez comment on les a convaincus ? On
les a fait venir dans la salle, car rien n’est mieux
que lI'exemple. Les discussions ont commencé en
novemire 2018, ou j'ai évoqué ce choix avec les
équipes. Pour moi, c’était une facon de raconter
une nouvelle histoire et une possibilité de se réin-
venter. Nous avons rassemblé toute I'équipe artis-
fique et technique du film au Pathé Beaugrenelle
et nous leur avons montré de longs extraits de deux
films . A star is born de Bradley Cooper et Bohe-
mian Rhapsody, de Bryan Singer. A la fin, ils &taient
convaincus. Et nous avons travaillé tous ensemble
pour déjouer les codes de la captation de concert
et entrer dans I'univers cinématographique.

Désormais, & chague nouveau concert que nous
diffusons, nous demandons au minimum du Dolby
Atmos et nous échangeons de facon approfon-
die avec I’équipe pour prendre la décision sur le
Dolby Cinéma, car certains concerts s’y prétent,
comme Lomepal, en salle le 30 janvier 2020, mais
pas tous. <
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LA FOULE AU CINEMA

Cet article a pour objectif de présenter I'évolution
des techniques utilisées pour la figuration au ciné-
ma, notamment pour les scénes de foules.

HISTORIQUE DES DIFFERENTES
SOLUTIONS DE FIGURATION
AU CINEMA

La foule est apparue trés té&t dans I’ histoire du ciné-
ma. Ainsi D.W. Griffith faisait appel & 18 000 figurants
et 3 000 chevaux dans le film Naissance d’une Na-
tion (The Birth of a Nation) en 1915. C’'était méme
un argument promotionnel du film.

Le méme D.W. Griffith récidivera I'année suivante
avec son chef-d’ceuvre du cinéma
muet, Infolérance. Ce fim de 3n30
incluant quatre histoires paralléles
dénoncant I'intolérance, de I'em- —_—

ELLIDTT & SHERMAN FILM CORP, * Lo

pire babylonien & Ia répression des n- '“ 'aﬁ“i'rrl-r“;_s

gréves au début du XXe sieécle. |l
fit construire par 700 décorateurs
pendant plusieurs mois une recons-
fitution de Babylone qui s’est avé-
rée étre le plus grand décor en ex-
térieur pour I'époque. Fiimer au sein
de ce décor fut une vraie gageure,
et on imagina et construisit spéci-
figuement un ancétre de la Dolly
pour les besoins du film'.

Fred Niblo pour son Ben-Hur en
1925 eut recours a 15 000 figurants
pour la scéne de course de chars,
mais surtout afin de pousser le réa-
lisme il n’hésita pas & faire chuter énormément de
chevaux et on mentionne la mort d’une centaine
d’entre eux des suites de leurs blessures. Un casco-
deur est aussi mort pendant un premier tournage
de cette scéne en ltalie et des figurants seraient
morts de noyade pendant une scéne de bataille
navale.Dans le film, L’Arche de Noé& tourné en 1928,
le réalisateur Michael Curtiz refusa d’utiliser des fi-
gurines comme le suggérait le chef opérateur pour
une sceéne de foule dans I’'eau, aprés des heures de
fournage dans une eau froide, trois figurants sont
morts par noyade. Du fait de tous ces incidents, la
législation sur les fournages évolua aux Etats-Unis.

La foule devient méme un véritable acteur du film
Metropolis de Fritz Lang en 1927. On mentionne le
recours a 36 000 figurants pour ce film qui ne man-
qua pas d’innover en ayant recours a des effets

spéciaux? du fait de I'ampleur du projet. Ainsi, afin
d’éviter d’avoir & construire & I'échelle un la ville
de Metropolis, I'effet Schifftan fut utilisé. Il s’agit de
ne construire que le bas de décors gigantesques
devant lesquels les acteurs et figurants seront fil-
més, tandis que la partie haute sera construite a
une échelle moindre et via un jeu de miroir viendra
compléter I'image prise par la caméra?®, Fritz Lang
eut aussi recours au stop motion pour les scénes
de ftrafic routier en plan large dans Metropolis,
chaque petit véhicule étant déplacé image par
image dans le décor. Enfin pour la séquence de la
« Vision de Babel », il flma en surimpression sur la
méme pellicule avec un systéme de caches une
foule de 1 000 figurants au créne rasé se déplacant
vers |'objectif selon des angles différents, car il était
impossible de frouver 6 000 figurants chauves ou
acceptant de se raser la téte.

Au fur et & mesure des années, le
nombre de figurants réels n’a ces-
s& d’augmenter. Il a atfteint 50 000
figurants pour le film Ben-Hur de
W. Wyler en 1959, méme si ce film
eut recours de facon importante
au matte painting afin de réduire
a la fois le nombre de figurants et
le volume de décors & construire.
Le principe initial du matte pain-
ting est de remplacer une partie
du décor et des silhouettes par
une peinture sur une vitre placée
dans le champ de la caméra. La
fechnique a ensuite évolué en pei-
gnant en noir la partie & occulter
sur la vitre, les images étant retou-
chées en postproduction.

Le film Guerre et Paix de Serguei Bondartchouk,
sorti en 1967 est une adaptation trés fidéle du ro-
man de Tolstol d’une durée totale de plus de sept
heures. Ce flm comporte plusieurs reconstitutions
de scénes de batailles, dont I'une d’entre elles
dure 45 minutes. Il est mentionné |'usage de 120 000
figurants dont beaucoup prétés par I’Armée rouge.
Par soucis de réalisme, beaucoup de chevaux
furent tués dans les scénes de guerre.

1.L'Avant Scéne Cinéma n° 628-629 - Intolérance de D.W.
Griffith.

2. Une description plus détaillée des effets spéciaux peut
étre trouvée ici : hitp://www.cinematheque.fr/zooms/ro-
bot-metropolis/fr/telechargement/metropolis201 1 -VF.pdf

3. Une description détaillée peut étre trouvée ici : https://
www.la-belle-equipe.fr/2017/05/28/procede-schuff-

tan-cinemagazine-1928/
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Le record du nombre de figurants dans un film est
détenu par le réalisateur Richard Attenborough
pour le film Gandhi réalisé en 1982. Pour la scéne
des funérailles de Gandhi, un plan large a nécessité
la présence de plus de 300 000 figurants.

Avec |'évolution des technologies, des procédés
d’effets visuels simples ont été développés comme
la duplication de groupes de figurants ou la com-
position de sous-motifs, techniques permettant de
diminuer le nombre de figurants utilisés, mais néces-
sitant un point de vue de caméra fixe. Afin de sortir
de cette contrainte de caméra fixe, une technique
a base de plagues animées a été développée. |
s’agit de filmer des petites séquences avec un ou
plusieurs figurants qui effectuent des mouvements
de base selon plusieurs angles de caméra devant
un fond bleu ou vert. Il est ensuite possible de les
placer et de les composer dans le décor selon le
point de vue de caméra final souhaité. Le studio
londonien The Mill a ainsi fabriqué 50 000 specta-
teurs virtuels pour remplir le Colisée pour des plans
larges dans le film Gladiator de Ridley Scott réalisé
en 2000. Trois caméras ont filmé 35 figurants selon
frois points de vue (face, profil, vue de dessus). Les
figurants réalisaient différentes actions comme ap-
plaudir, huer, parler. Afin d’assurer la diversité visuelle,
les figurants portaient un tissu bleu spécial qui pou-
vait ensuite étre recoloré lors d’un post-traitement
numérique. Pour des plans plus rapprochés, ils ont
aussi utilisé 2 000 figurants réels pour créer une foule
de 35 000 figurants virtuels qui devaient paraitre ré-
alistes dans leurs réactions aux scénes de combats.
Pour cela, ils ont utilisé la méme technique, mais
avec plus de points de vue de caméras.

Une aufre approche non technologique a été
ufilisée pendant plusieurs décennies, et encore

récemment pour la scéne du
discours dans le fim Le Dis-
cours d’un roi de Tom Hooper
en 2010. Elle consiste & utiliser
des poupées gonflables que
I’on va habiller avec des véte-
ments et des accessoires (per-
ruques, lunettes, masque de
visage, chapeaux...). Ce type
d’approche convient seule-
ment pour des arriere-plans
lointains dans des scénes tfrés
courtes. De facon anecdo-
tique on peut aussi mentionner
I'usage de cotons tiges colo-
rés dans Star Wars, épisode | :
La Menace fantéme, réalisé
par George Lucas en 1999. II
s’agissait d’apporter de la di-
versité visuelle sur des gradins
en arriere-plan dans un décor
miniature sur plusieurs plans
avec des mouvements de caméra rapides.

L'arrivée de figurants numériques 3D va avoir lieu
au milieu des années 1990, avec notamment un
premier usage intensif pour le film Titanic de James
Cameron en 1997, pour peupler les ponts du navire,
reproduire les chutes du bateau, ou des personnes
dans I’'eau. Pour ce faire, ils utiliserent de la capture
de mouvements de figurants réels comme base
d’animation des personnages 3D synthétiques,
mais comme il s’agissait des débuts de cette tech-
nigue, ils durent faire beaucoup de retouches & la
main. Cet usage de la capture de mouvement va
étre amplifiée par ILM dans les épisodes 1 et 2 de la
saga Star Wars. Dans |'épisode 1, lors de la bataille
entfre |’armée des Gungans et les droides (7 000 per-
sonnages), I’animation des droides était basée sur
des cycles d'animation issus de capture de mou-
vements enchainés gréce a des scripts MEL dans le
logiciel Maya. Dans I'épisode 2, le challenge était
plus important car il ne s’agissait plus d’animer des
robots, mais des clones supposés étre des humains
sous une armure. lIs ufiliserent de longues sessions
de capture de mouvements au cours desquelles
ils capturerent de nombreux mouvements diffé-
rents afin de constituer une bibliothégue de mou-
vements qui furent ensuite utilisés par une équipe
qui se chargea de la chorégraphie des scénes de
combat.

Le projet de Peter Jackson d’adapter le roman de
Tolkien Le Seigneur des anneaux ajoute un ordre
de magnitude & la complexité des foules & gérer
dans les scenes de bataille, car il ne s'agit plus de
quelques milliers, mais de quelques centaines de
milliers de figurants numériques. Pour réaliser ce
challenge, Stephen Regelous développe & partir
de 1996, au sein du studio Weta, un logiciel intitulé
Massive qui permet de programmer le comporte-
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ment individuel de chaque
figurant numérique, doté de
capteurs de perception vi-
suelle et sonore et qui utilise
aussi de facon intensive la cap-
fure de mouvement. Chaque
personnage décidera donc,
en fonction de son contexte
et de ce qu’il percoit de son
environnement, les compor-
tements & exécuter. Pour ce
faire, le logiciel offre la possi-
bilité de programmer lesdits
comportements en utilisant de
la programmation graphique
et de la logique floue. Dans
ce type d'approche, il est né-
cessaire de définir I'ensemble
des capacités de comporte-
ment d'un personnage (Brain)
avant de lui faire faire quoi
que ce soif. Il en résulte une
grande capacité  d’expres-
sion, mais en contrepartie un
temps d’apprentissage du lo-
giciel et de préparation des scénes extrémement
long. Aprés la réalisation de la trilogie du Seigneur
des anneaux, une compagnie infitulée Massive Sof-
tware a été créée en 2003 pour commercialiser le
logiciel auprés d’autres studios d’effets spéciaux.
Massive a été utilisé pour les scénes de foules d’un
nomibre important de blockbusters, mais aussi pour
des publicités ou des séries TV haut de gamme?*. Un
logiciel intitulé MiArmy, qui reprend le méme type
d’approche que Massive concernant les brains,
est proposé par la société chinoise Basefount, Mais
contrairement & celui-ci il est directement intégré
au logiciel Maya d’Autodesk et est principalement
utilisé sur le marché domestique chinois.

Au début des années 2000, d’autres studios VFX
vont développer des solutions propriétaires de ges-
fion de foules qui vont, elles aussi, faire appel de
facon massive a de la capture de mouvements.
Pour le film Alexandre d’Oliver Stone (2004), Buf
Compagnie développe une solution au sein de sa
suite de logiciels propriétaires. De méme, pour le
film Troie de Wolfgang Petersen (2004), une équipe
de dix personnes développe chez MPC, d’octobre
2002 & avril 2004, la premiére version du logiciel de
gestion de foules intitulé Alice®. Ce logiciel n’a ces-
sé& d’étre réécrit et amélioré depuis et a été utilisé
dans plusieurs blockbusters tels que Kingdom of
Heaven de Ridley Scott (2005) ou encore World
War Z de Marc Forster en 2013. La version actuelle
d’Alice intégre de la synthése de mouvement, ce
qui permet de générer un nouveau mouvement
en en mélangeant plusieurs, en les enchainant,
en les combinant sur différentes parties du sque-
lette d’un personnage. Les outils mis a la disposi-

|A L'artiste Matthew Yuricich a peint les matte
paintings sur le film Ben-Hur de W. Wyler en 1959.

tion des artistes pour diriger le comportement des
personnages sont par exemple le suivi de courbe,
I'atteinte d’une cible, I'évitement de collision, les
aires d’'influence de comportements, ou encore les
comportements de groupe. Il est aussi possible de
physicaliser les personnages et de combiner de la
simulation physique avec de la synthése de mou-
vements. Cette derniere fonctionnalité a été large-
ment utilisée dans le film World War Z mais dans la
scene dite du blobe, il a fallu plus de mille itérations
pour que le résultat obtenu soit validé et cela a né-
cessité de retoucher & la main les animations d‘un
certain nombre de personnages.

Les logiciels comme Massive et Alice offrent beau-
coup plus de flexibilité que les solutions précé-
dentes, mais nécessitent des femps de cycle de

V'S
b Massive
5 Alice
=
o
[V

Figurants

réels Plaques
animées p
Matte Poupées
Painting gonfiables

A
- " 14
Facilité de mise en ceuvre

4, hitp://www.massivesoftware.com/gallery.html

5. Artificial Life Crowd Engine: hitps://www.mpc-rnd.com/
technology/alice,

6. http://www.3dvf.com/dossier-1097-3-parisfx-2013.html




création de scénes de foules relativement longs
et leur usage est réservé a des spécialistes longue-
ment formés.

Golaem a proposé en 2011 une approche radica-
lement différente : proposer un ensemble d’outils
complémentaires préts a I'emploi et paramé-
frables au sein du DCC le plus utilisé par les artistes
Maya d’Autodesk. Les outils fournis permettent aux
artistes de placer, animer, donner des compor-
tements variés, et personnaliser I'apparence des
figurants, le tout de maniere automatique. Cela
permet de réduire considérablement le colt et la
difficulté de la création de scénes comportant de
nombreux personnages. La philosophie de la solu-
tion est d’étre préte & I'emploi, fout en restant hau-
tement personnalisable. Le nomibre d’outils pro-
posés s'est enrichi au fur et & mesure des versions
successives et il existe aussi maintenant un mode
avancé permettant & un utilisateur de développer
ses propres briques de comportement. Ainsi un ar-
fiste, en fonction de ses besoins, de la complexité
et de la durée de la scéne de foule a réaliser, va
passer plus ou moins de temps dans chacune des
étapes suivantes :

1. Créer ses propres bibliothégues de personnages
et de mouvements ou utiliser ceux fournis gratuite-
ment avec le logiciel. La diversité visuelle est obte-
nue en associant un certain nombre de vétements
et d’accessoires différents & un méme squelette de
personnage et en utilisant un asset manager qui
va permetire une distribution automatique (mais
néanmoins contrdlable) des accessoires et véte-
ments au sein de la population ;

© Photos : DR

2. Utiliser différents outils pour placer facilement et
rapidement les personnages dans le décor ;

3. Décrire les comportements associés aux dif-
férentes sortes de personnages (aller @, éviter les
obstacles, utiliser un modéle de locomotion, réagir
a une explosion ou un choc, réagir & un événe-
ment...) et lancer la simulation ;

4. Améliorer la scéne étape par étape de facon in-
teractive gréce d la prévisualisation qui permet de
voir les résultats de la simulation sans avoir besoin
de lancer un rendu image par image. Des outils
d’inspection permettent de savoir & fout moment
quels sont les mouvements et les comportements
exécutés par un personnage sélectionné ;

5. Exporter les résultats de la simulation dans un for-
mat de cache propriétaire léger en termes d’em-
preinte disque car il ne va stocker que la position
et la posture de chaque personnage & chaque
instant ;

6. Effectuer le rendu de la scéne en bénéficiant des
avantages d’une solution de rendu procédural uti-
lisable dans les logiciels de rendu commerciaux les
plus populaires, mais aussi facilement intégrable au
sein des moteurs de rendu propriétaires.

Il est souvent nécessaire d’effectuer un certain
nombre d’itérations avant d’arriver au résultat es-
compté et ainsi de repasser par tout ou partie des
étapes indiquées ci-dessus. Cette étape d'itéra-
fions successives peut étre longue ou pénible du
fait du temps de simulation. Par exemple Frames-
tore, pour le projet Guitar Hero Live’, devait géné-
rer des séquences de comportement de foules de
spectateurs dans des salles de concert pendant
toute la durée d’'un morceau de musique, soit des

7. https://www.framestore.com/guitarherolive
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ségquences jusqu’a 12 000 images pour des foules
de 70 & 100 000 spectateurs, alors qu’un plan stan-
dard pour un film compte en moyenne 200 images.
Nous avons compris & I'occasion de ce projet en
2015 qu'il fallait proposer une solution pour éviter
de toujours repasser par les étapes de simulation
pour faire des refouches dans un plan.

Nous avons ainsi proposé, a I'occasion de la sortie
de Golaem 5 début 2016, I'agjout d’un nouvel outil,
intitulé Golaem Layout, qui permet de retoucher
les simulatfions existantes sans avoir a les relancer.
Il s’agit de la seule solution sur le marché pour ef-
fectuer des retouches de simulations de foules, ce
qui permet de réduire drastiquement le nombre
d’itérations nécessaires. Ce produit est composé
d’un ensemble d’outils permettant d’effectuer des
franslations rotations, changement d’échelle ou de
distance entfre personnages, de modifier la mor-
phologie, I'aspect visuel ou encore la posture d’un
personnage, mais aussi d’éditer des frajectoires
tout en respectant I'adaptation au sol et méme
I’évitement de collision entre personnages. Cette
solution ne permet pas seulement de retoucher les
simulations issues de Golaem, mais aussi d’autres
logiciels comme Massive, Houdini... Il est aussi pos-
sible, pour du peuplement rapide, de s'abstenir
d’utiliser des résultats de simulation et de fravailler
directement sur des mouvements produits par des
animateurs ou par de la capture de mouvements.

De plus I'édition est interactive, permettant ainsi
une validation en direct des modifications par le
superviseur ou le réalisateur, alors que dans I'ap-
proche classique il faut demander au spécialiste
des foules de reconfigurer sa scéne pour obtenir
le résultat demandé, ce qui peut prendre de nou-
veau un certain temps et un nombre substantiel
d’itérations successives avant d’arriver au résultat
escompté (pour certains plans complexes, il est fait
mention de plusieurs milliers d’itérations). Golaem
Layout apporte ainsi un gain unique de productivi-
té sans altérer la qualité visuelle produite.

Né comme un outil de retouche de résultats de si-
mulation, Golaem Layout est devenu dans la ver-
sion 7 un outil indépendant et autonome pour le
peuplement procédural. Il permet aux artistes de
peupler facilement des sceénes en ufilisant des
vignettes (mini-scéne composée d'un 4 plusieurs
personnages réalisant des actions élémentaires)
gu’ils peuvent placer et modifier rapidement pour
les adapter aux besoins du plan. Les éditions de
vignettes sont non destructives et sont effectuées
a I'aide d'un nouvel éditeur nodal, ce qui facilite la
duplication d’opérations sur d’autres personnages,
la réorganisation des modifications, le test de diffé-
rentes piles de modifications, etc. Il est aussi possible
de retoucher les animations de personnages avec
de la cinématique directe ou inverse grce 4 un
Auto-Rig, tandis que I'adaptation au sol est effec-
tfuée de facon automatique et précise.

Il existe aussi d’autres solufions moins complétes
apparues plus récemment comme Houdini Crowd,
solution gratuite de gestion de foules au sein du
logiciel Houdini, ou encore Atoms Crowd intégré
dans Maya et Houdini et programmable en Python
ou C++.

CONCLUSION

Il existe donc aujourd’hui un large éventail de so-
lutions pour peupler des scenes avec des figurants
numérigues réalistes et développant des compor-
tfements complexes. Au fravers de ces solutions, il y
a aussi un spectre beaucoup plus large d’usages
que ce gu’on entend fraditionnellement dans le
vocabulaire commun par foule (des centaines ou
des milliers de personnes). En effet, certains studios
tfrouvent aujourd’hui un bénéfice & utiliser des solu-
tions dites de foules pour peupler un second plan ou
un arriere-plan avec juste quelques personnages,
et gr@ce a des outils comme Golaem Layout, il n’est
méme plus nécessaire de passer par une phase de
simulation pour cela, ce qui simplifie le processus et
en raccourcit de facon trés importante la durée.
De plus I'usage des figurants numériques n’est plus
I'apanage des blockbusters hollywoodiens, il est
désormais largement répandu dans les cinémato-
graphies classiques du monde entier, que ce soit
pour des films de fiction ou d’animation, mais aussi
dans les séries télévisuelles, les publicités ou encore
les cinématiques de jeux vidéo. Il reste néanmoins
encore du fravail pour évangéliser I'ensemble de
la profession et faire en sorte qu’un certain nombre
de producteurs ne donnent plus pour consigne aux
scénaristes d’éviter les scénes de foules, car tfrop
colteuses et frop complexes a gérer. €4

Stéphane Donikian,
PDG et fondateur de la société Golaem




(GAETAN ALLAIN : CHEF DE FILE

DE FIGURANTS REELS... ET VIRTUELS

Gaétan Allain est assistant chargé de figuration de-
puis 2012, principalement sur des longs-métrages
de cinéma et pour la publicité. Sur I'un des récents
projets auquel il a participé, il a organisé des jour-
nées de tournage & 1 200 figurants... dont 600 figu-
rants virtuels. Il revient sur cette expérience et nous
expligue la mise en place de ces scénes.

p> BAPTISTE HEYNEMANN. De quelle ceuvre s’agit-
il et pourquoi y avait-il un besoin de figuration ?

GAETAN ALLAIN. |l s'agit de Cinquiéme Set, le
dernier long-métfrage de Quentin Reynaud.
Le film raconte I’histoire de Thomas, joué
par Alex Lutz, fennissan profession-
nel en fin de carriére, qui s’entéte a
continuer de jouer. Une des origina-
lités du film est gqu'une part impor-
tante de |'action se déroule en jeu
durant le tournoi de Roland Garros.
Quentin Reynaud est d’ailleurs le pre-
mier & avoir eu I’autorisation de tour-
ner dans le fameux cours 14 et ses 2 200
places.

Seulement, d Rolland Garros, les stades sont
pleins | Et ce n’est pas économigquement possible
de convoquer 1 200 figurants pour plusieurs se-
maines de tournage. Avec notre journée la plus
chargée rassemblant 600 personnes, nous avons
principalement tourné avec 300 figurants qui se-
ront ensuite dupliqués numériquement.

p B.H. Quelle est donc la mise en place de ce
type de plan ?

G.A. La mise en place
doit étre plus soignée,
avec un temps dédié le
matin pour que chacun
comprenne ce qu’il a &
faire. Nous avions fait des
plans au sol avec des
schémas des gradins dé-
coupés en blocs identifiés
avec des lettres. Chaque
groupe de figurants avait
sa suite de leftres assi-
gnée et, encadrés par un
renfort figuration, pouvait
donc bien comprendre
les déplacements qu’il
devait faire entre chaque
prise. Pour certains plans,
on a fait des passes mul-
fiples en déplacant les
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groupes trois ou quatre fois. Il faut étre trés précis
dans les placements sur les gradins car, une fois
I'ilnage composée, il ne peut pas y avoir de rangs
vides entre les blocs !

p B.H. Avez-vous fait des changements de cos-
tumes entre chaque passe ?

G.A. La mise en scéne a estimé que ce n’était pas
nécessaire vu les valeurs des plans. Alors on a joué
avec les accessoires, les chapeaux et les vestes.
En plus, les gens sont assis, se chevauchent un peu,

ce qui fait qu’ils sont moins reconnaissables.

p B.H. Quel a été le lien avec le
superviseur des effets visuels ?

G.A. |l était I& durant le fournage, et
dialoguait avec le second assistant
a la mise en scéne pour s’assurer
que les informations étaient frans-
mises correctement. Dans ce type de
dispositif, il faut limiter le nombre d’inter-
locuteurs pour ne surtout pas faire dépla-
cer inutilement 300 personnes...

p B.H. Est-ce percu comme compliqué ?

G.A. Plus vraiment. Nous avions également fait des
passes multiples lorsque j’ai travaillé sur la premiére
saison de la série Les Revenants, ou on a réparti
aléatoirement 120 personnes, qui ont ensuite été
démultipliées pour paraitre des milliers. En 2012,
c’était encore une gageure, et je me souviens
d’une sorte de fension de tous les membres de
I’équipe pour que ¢a se passe bien. Aujourd’hui, les
gens ont I’'habitude, savent ce qu’on attend d’eux
et anticipent, en particulier le temps que ¢a prend
et le fait qu’il faut faire plusieurs fois la méme prise
en étant un personnage différent...

) B.H. Est-ce qu’on gagne du temps a la consti-
tution du pool de figurants ?

G.A. Surla constitution, pas vraiment, car ¢’est notre
savoir-faire de créer des grands groupes. Sur la co-
hésion dans le temps du groupe, en revanche, oui,
on gagne du temps : il y a foujours un certain pour-
centage de désistements parce que la figuration
est frés souvent un métier d’appoint. Si le groupe
est moins nombreux, il y a moins de désistements.
Pour Cinquieme Set, ce temps gagné nous a per-
mis de soigner particulierement la figuratfion récur-
rente dans les boxes VIP qui doit impérativement
étre raccord, car vite identifiée par le spectateur. «

Propos recueillis par Baptiste Heynemann
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PROPOSITION D'UNE NOUVELLE METHODE

DE MESURE DE L'UNIFORMITE ’
DE L'ECLAIREMENT DE L'ECRAN DE CINEMA

La révision des normes concernant la reproduc-
tion des films cinématographiques dans les salles
a commencé en 2018 ; elle est menée par la com-
mission cinéma de I’Agence frangaise de normali-
sation (AFNOR).

Les normes en révision sont les NF $27-001 et NF $27-
100. La premiére concerne les caractéristiques ar-
chitecturales des salles de cinéma et la deuxiéme
les caractéristiques de la reproduction visuelle et
sonore des films.

A roccasion de cette révision il a été proposé une
nouvelle méthode de mesure de I'uniformité. Cette
méthode doit étre examinée pour approbation par la
commission. Elle a fait I’objet d’'une présentation inter-
nationale, par Francois Helt et Hans-Nikolas Locher,
a 'occasion des Conférences techniques SMPTE qui
se sont tenues fin octobre 2019 a Los Angeles (1).
Cet article est une présentation simplifiée de la
proposition.

MESURE DE L'UNIFORMITE

La méthode d’estimation de I'uniformité fait appel
& des calculs statistiques rigoureux sans changer les
procédures actuelles de mesure en salle. Elle vise &
la fois & améliorer les formules actuelles et & propo-
ser des formules valables également pour les nou-
velles technologies de reproduction. Les principaux
défis posés par les évolutions technologiques de la
distribution sont I'augmentation du contraste, qui
va de pair avec I'augmentation de la luminosité
maximale, et la technologie des écrans émissifs.

CONTRE-EXEMPLES

Il existe des contre-exemples qui satisfont les spécifi-
cations actuelles et donnent ce qu’on appelle des
faux positifs. C’est-A-dire que les formules en usage
donnent des résultats conformes au standard, bien
que l'on puisse constater des non-uniformités vi-
suelles évidentes.

Dans ces exemples I'écart de luminosité est de
25 %, et le calcul d’uniformité donne une valeur su-
périeure a 75 %, valeurs conformes aux

Le second contre-exemple a un coin sombre : Uni-
formité % = 97,2 %

I est souhaitable que les nouvelles formules
donnent des valeurs plus conformes a la non-
uniformité constatée.

PRrREREQUIS

Les nouvelles formules d’uniformité doivent satis-
faire aux spécifications suivantes :

1. Les formules doivent étre identiques pour les sys-
témes de projection et pour les écrans émissifs ; on
doit pouvoir intégrer en outre une correction simple
du vignettage de projection.

2. La formule d’écart de luminance doit étre compa-
fible avec les formules de I'EBU ; la possibilité des écrans
émissifs suggére une analogie avec les spécifications
d’uniformité et les tolérances des écrans plats (2) et (3).

3. La formule d’uniformité doit étre conforme aux
calculs statistiques ; on peut envisager des classes
d’uniformité.

4. Les mesures doivent rester valides quelle que soit
la luminance maximum ; ceciimplique une certaine
proportionnalité des tolérances en passant des spé-
cifications du cinéma numérique, & I'EDR (Extended
Dynamic Range) et au HDR (High Dynamic Range).

COMPARAISON PROJECTION
ECRAN EMISSIF

i
D’apres les lois de |'optique, les systemes de projec-
tion présentent un effet de vignettage quin’est pas
présent pour les écrans émissifs.

En corrigeant les effets du vignettage, les mémes
formules et méthodes de mesure peuvent étre utili-
sées dans les deux cas.

Le vigneftage naturel est seul pris en compte ;
le vignettage réel dépend surtout de la qualité
de I'objectif. Il peut varier autour de la valeur du
vignettage naturel.

Cet effet est fonction du throw ratio (distance de
projection divisée par la largeur d’écran).

tolérances actuelles que I'on frouve
dans la norme.

Le premier contre-exemple a un centre
trés contrasté : Uniformité % = 77,7 %

| P Fig. 1 - Contre-exemples - Les figures
sont arbitraires et seulement indicatives.




Il est modélisé par la puissance quatrieme du cosi-
nus de I'angle de vision.

Throw ratio :
Distance de projection
Largeur d’écran

Largeur d’écran

<
<

»
=

Distance de projection

Vignettage naturel Angle au centre

|A Fig. 2 - Throw ratio et vignettage.

Une fonction simple du throw ratio est ufilisée
comme approximation pour la correction du
vignettage ; elle a une trés bonne précision pour
les valeurs communes du throw ratfio qui sont com-
prises entre 1 et 3,56. Lerreur maximum de cette
approximation, par rapport a la formule en cosinus,
est de 0,4% pour les corrections importantes, et elle
descend jusqu’c 0,04 %.

coefficient
(throw ratio)?

La valeur du coefficient est fonction du ratio de
I'image, 1,85 (Flat) ou 2,39 (Scope), et de |'endroit
de la mesure. Le coefficient est égal & 0 au centre
de I'image, ce qui donne une valeur du facteur
correction de 1, soit une absence de correction ; le
centre sert de référence.

Les valeurs du coefficient sont données par une
table ; les valeurs du tableau en figure 3 prennent
comme exemple les points de mesure de la mire
ISO 26431-1 :

Correction =1 +

Haut et Bas Cotés Coins
L, L, L, L, LLLL
1,85:1 0,0759 0,3407 0,4260

2,39:1 0,0386 0,3407 0,3842

| A Fig. 3 - Tableau des valeurs de coefficient pour la mire
I1SO 26431-1.

Pour les systémes de projection, la correction du
vignettage présente I'avantage de ne pas péna-
liser les salles peu profondes. Sans cette correction,
les valeurs relevées dans ces salles présentent en
effet des écarts plus importants avant correction.
Cette correction impose de noter la valeur de
throw ratio de chaque salle contrblée.

POINTS DE MESURE

Les points de mesure sont limités ¢ 9 et il est propo-
s& de continuer a utiliser la mire 1S026431-1 comme
dans la norme actuelle.
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|A Fig. 4 - Mire ISO 26431-1

Il est intéressant de comparer cette mire & la mire
EBU utilisée pour évaluer I'uniformité des écrans
plats. Cette mire se trouve dans le document EBU
Tech 3325 (3). Cette mire EBU a treize points de me-
sure, mais on peut utiliser un sous-ensemble de neuf
de ces points.

Les points de la périphérie (11, 2, 8, 10, 5 et 13) sont
frés proches des points numérotés 2 & 9 sur la mire
IS0 26431-1. Les positions sont identiques en horizon-
tal et trés proches en vertical.

B e
e e

i
H

- W Ll

|A Fig. 5 - Mires EBU & 13 points de mesure,
et sous-ensemble de 9 points
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CHOIX DE LA MIRE

Pour une meilleure précision, il est préférable de
choisir une mire présentant des écarts de mesures
de luminance plus importants. Le choix de la mire
ISO 26431-1 est donc cohérent.

Il serait souhaitable qu’il y ait un grand nombre
de points de mesures, ce qui permettrait une cou-
verture de toute la surface pour ne pas rater une
non-uniformité locale. Mais les procédures et les ins-
fruments actuels imposent un nombre limité de me-
sures pour ne pas augmenter le temps de contréle.

MESURE DE LA VALEUR
DE UECART

La formule actuelle d’estimation de I'écart est en
pourcentage de la luminance maximum. Ceci est
logique si le vignettage n’est pas corrigé car, dans
ce cas, la valeur moyenne n’a pas de signification
particuliére.

Dans la proposition, la mesure de I'écart de lumi-
nance doit étre en pourcentage de la moyenne.
Ceci est valable pour les mesures sur €crans émissifs
comme pour les mesures des projections corrigées
du vignettage. Dans le document EBU Tech 3320
les tolérances sont d’ailleurs exprimées en pour-
centage de la valeur moyenne (2). Cette facon de
mesurer correspond & |'expression de I'incertitude
sur les mesures.

Formule : £cart % = 100 x (L Lrni

max mln)
moyenne

DISTRIBUTION UNIFORME
DES VALEURS

» Expression de l'uniformité

Un raisonnement logique & propos de |'uniformité
pourrait étre le suivant ;

Les systémes de reproduction visent une uniformité
parfaite.

Les valeurs variées de luminance, mesurées sur
une reproduction parfaitement uniforme, sont les
résultats d’incertitudes de mesure des instruments
et d’irrégularités potentielles dues au systéme phy-
sique réel.

Les mesures peuvent étre assimilées aux valeurs
d’une variable aléatoire ; c’est en effet la somme
de deux variables aléatoires indépendantes.

La distribution statistique la plus représentative est
alors la distribution normale, ce qui implique la spé-
cification des valeurs de la moyenne et de la dé-
viation standard.

» Expressions statistiques
de l'uniformité

La valeur de la déviation standard peut &tre un
choix de mesure logique pour une distribution nor-
male ; c’est ce qui est utilisé par I« uniformity score
» proposé par Poulin et Caron dans le document
EBU Technical Review Q2 2009.

Mais la déviation standard n’est significative
que dans le cas d'une distribution normale et les
non-uniformités donnent une distribution des va-
leurs qui est précisément différente d’une distribu-
tion normale.

Estimer I’'uniformité revient alors & calculer de com-
bien la distribution des mesures différe d’une distri-
bution de référence.

En effet . toute non-uniformité implique une distri-
bution réelle des mesures différente d’une distribu-
fion normale.

ESTIMATION D’UNIFORMITE

» Distance K-S entre distributions

Une mesure possible de différences entre distri-
bution est la distance K-S (distance de Kolmogo-
rov-Smirnov ou test de Kolmogorov) (4). Il est alors
nécessaire de bien choisir la distribution de réfé-
rence. Cette méthode a déja été proposée il y a
dix ans () et (6).

» Formule pour la mesure

d’uniformité

Pour I'application pratfique la distriobution uniforme

est substituée & la distribution normale valable pour

neuf points.

La distance K-S est calculée a partir des relevés des

neuf points de mesure. S'il s'agit d’une projection,

on applique d’abord aux valeurs relevées la cor-

rection de vignettage.

L'uniformité est calculée & partir du ratio entre

cefte distance et I’écart de luminance sur une mire

uniforme :

Uniformité % = 100 x (7 - w)
max Lm/n

Le tableau 1 donne une comparaison entre les va-

leurs de déviation standard et de la distance K-S

pour les deux contre-exemples et une image résul-

tant d’une projection uniforme mais décentrée.

On peut constater que la déviation standard don-
nerait une valeur d’uniformité insatisfaisante pour
les contre-exemples (uniformité donnée par I’ « Uni-
formity score »). Au contraire, la distance K-S est plus
conforme a la réalité.



| Contre-exemple 1 |

Déviation std 3,49
Uniformity score 96,51 %
Uniformité K-S 15,91 %

Graphe k-S

Mire
approchée
possible

Uniforme décentré

Contre-exemple 2

3,85 4,19
96,15 % 95,81 %
20,16 % 76,26 %

| A Tableau 1 - Comparaison entre I’ « Uniformity score » et la distance K-S.

PROPORTIONNALITE

La formule d’écart de luminance est en pourcen-
tage de la moyenne et la formule d’uniformité est
en pourcentage de I'écart. En conséquence de
ces formules, la proportionnalité de I'écart se ré-
percute aussi sur I'uniformité.

Les incertitudes des instruments de mesure comme
la tolérance de I'EBU pour les écrans plats sont expri-
mées en pourcentages. lls dont donc proportionnels
a la luminance maximum. La tolérance sur I’'écart
est strictement proportionnelle & la luminance maxi-
mum. Cette proportionnalité est plus stricte que la loi
de perception visuelle de la brillance.

CHOIX DE LA LOGIQUE
DE MESURE

Luniformité et I'écart maximum de luminance
doivent étre combinés pour caractériser complé-
tement I'uniformité.

Contre-exemple 1

Ecart actuel 25,33 %
Uniformité 77,95 %
Nouvel écart 29,89 %
Uniformité K-S 15,91 %
Mire
approchée
possible

La proposition se décline de la fagon suivante :

e La tolérance sur I’écart est obligatoire.

¢ L'uniformité donnée par la distance K-S définit
des classes de qualité.

RESULTATS

Le tableau 2 donne les valeurs pour les formules ac-
tuelles et celles qui sont proposées ; il est établi pour
les mémes exemples particuliers que le tableau 1.

On peut constater que I’estimation d’uniformité est
plus conforme a la perception visuelle.

MESURES REELLES

Une dizaine de mesures en salle ont été réalisées
afin de comparer les résultats des formules propo-
sées avec ceux des formules actuelles.

Les mesures d’écart de luminance sont portées

Uniforme décentré

Contre-exemple 2

25,00 % 23,33 %
96,59 % 90,97 %
25,10 % 25,89 %
20,16 % 76,26 %

| A Tableau 2 - Comparaison entre les formules actuelles et celles proposées.
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| A Fig. 7 - Résultats des estimations d’uniformité.

sur la figure 6 pour les deux ratios d'image Flat et
Scope, en calculant avec les formules actuelles et
nouvelles.

Cet ensemble limité de résultats montre que, quand
I"écart de luminance est déja trop important pour
la formule actuelle, la nouvelle formule donne des
résultats plus grands encore (la tolérance pour
I'écart est de 25 %).

La figure 7 compare les résultats des formules pour
I"'estimation d’uniformité. La valeur actuelle pour
I"'uniformité est de 75 % minimum.

La nouvelle formule d’uniformité donne presque
foujours des valeurs légerement aggravées par
rapport & la formule actuelle.

CONCLUSION

Les formules d’écart et d’uniformité proposées sont
valides & la fois pour les systémes de projection
comme pour les écrans émissifs ; elles sont éga-
lement valides pour les systémes de reproduction
ayant des luminances maxima variées.

La formule d’écart est cohérente avec les recom-
mandations de I'EBU.

La formule d’uniformité est améliorée :

II'y a moins de faux positifs ; les contre-exemples
sont des faux positifs destinés & souligner les failles
de la formule actuelle.

Elle s"appligue aux écrans émissifs commme aux pro-
jections.

Les formules sont également compatibles avec des

développements futurs :

un contréle complet de I'uniformité demanderait
beaucoup plus de points de mesures. La distance K-S
s’applique aussi & des mesures sur plus de points (6),
& condition qu’une distribution de référence adé-
quate soit choisie en fonction du nombre de points.
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GEORGES POLONIA,
LE BOXEUR AU CCEUR D’OR

Georges Polonia, nommé plus com-
munément Jojo, promenait sa gueule
cassée de boxeur et ses yeux bleus
péfillants sur les tournages. Je dis « pro-
menait », car pour lui le travail &tait un
plaisir. Jojo était bien plus qu’un « group-
man », il était un précieux membre de
I’équipe image, réclamé par les plus
grands directeurs photo. Son coété
bourru et sa gouaille cachaient un
coeur d’or, une générosité immense. |I
était 18, « donnait la main » dés que le
besoin s’en faisait sentir. I &était un trés
grand professionnel, savait reconnaitre

les talents et se mettait & leur service. Si vous n’étiez
pas & la hauteur de ses exigences, gare 4 vous,
il pouvait alors vous en faire voir de toutes les

CENTRE

ity GST o onice

CHERCHER / CREER

Rencontres annuelles autour de
la place de la technique et des
technicien-nes dans la recherche
en France

Parc Floral de Paris
16-17 janvier 2020

T
Qevrl) unwersieé

couleurs ! Subtilement, il était le ga-
rant du bon niveau de I'équipe, rien
n’échappait & son regard aiguisé.
Jojo, ta démarche chaloupée, tes
bons mots, tes plaisanteries et ton sou-
rire vont manquer sur les tournages,
autour de ton groupe électrogéne et
dans la famille Transpalux. Je compte
sur toi pour alimenter les projecteurs du
ciel et faire briller ton étoile Id-haut...

Georges a travaillé essentiellement
pour des programmes de fictions au-
diovisuelles. Récemment, on |'avait

VU sur les plateaux, par exemple, de Boulevard du
Palais (France 2), Julie Lescaut (TF1), ou Un Village
francais (France 3). €4

Francoise Noyon

o
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LE NUMERIQUE : TOUS EN SCENE

Discussion avec Monique Koudrine, présidente
de I'Ecole Louis-Lumiére, anciennement PDG de
Kodak-Pathé.

ALAIN COIFFIER. Aprés votre dipldme de troisieme
cycle en mathématiques, vous étes entrée chez
Kodak. Pourquoi avoir choisi cette société ?

MONIQUE KOUDRINE. Kodak c’était un peu
comme Microsoft aujourd’hui. Les équipes étaient
jeunes, I'entreprise dynamique, la photo était & la
mode, cela donnait envie. Pour mon premier poste,
en 1969, j'exécutais des éfudes de marché, puis
je suis passée par le département informatique et
le contrble de gestion avant d’étre nommée en
1991 directrice de la division cinéma-télévision de
Kodak-Pathé.

A.C. Ensuite, poursuivant votre parcours chez
Kodak, vous devenez présidente de Kodak-Pathé
et directrice des activités Cinéma et Télévision de
Kodak pour les pays européens du sud.

Aprés avoir dialogué avec des directeurs de Ia
photographie, des techniciens de I'image et des
chefs monteurs, j'éprouve le besoin de revisiter le
chemin parcouru en un peu plus de vingt ans du
support pellicule traditionnel au support numérique
non linéaire qui occupe maintenant tous les mail-
lons de la chaine de production, du tournage a la
projection en salle. Le numérique a bouleversé nos
savoir-faire et nos structures de travail.

M.K. Nos filiales européennes étaient chargées
du marketing et de la vente des produits de la
margue et nous recevions les nouveaux produits au
fravers d’Eastman Kodak. Curieusement pour nous,
en Europe, le premier produit numérique n'a pas
concerné I'image, mais le son. En 1990 est apparu
le « Cinema Digital Sound », le premier format de
reproduction numérique du son pour la projection
en salle.

A.C. Dick Tracy de Warren Beatty est le premier
film & I"ufiliser. En 1991, The Doors d’Oliver Stone est
présenté & Paris au Kinopanorama dans ce format
qui comprend six pistes numériques. Son défaut est
que ces pistes occupent sur le film I'espace réservé

@ Kodok

a la piste optique analogique rendant impossible
la compatibilité nécessaire des deux systémes.

Du coup, le « Cinema Digital Sound » n“a pas duré
longtemps...

M.K. Non. Kodak n'a pas non plus fait I'effort né-
cessaire a son implantation et il a été rapidement
supplanté par le procédé Dolby, le SDDS de Sony et
le DTS qui était lui-méme une copie du LC Concept,
un systéme qu’avaient inventé deux ingénieurs
francais : Pascal Chédeville et Elisabeth Lochen.

A.C. Cela a donné lieu a un procés au terme du-
quel, DTS devra racheter & LC Concept son brevet,

M.K. L'étape suivante, c’est le Cineon en 1993. Le
Cineon a été la premiére chaine de traitement nu-
mérique de I'image, a I'aide d’un scanner, le « Ge-
nesis », d’une plate-forme de travail pour les effets
spéciaux et la restauration, et d’un « film-recorder »,
le « Lightning » pour le retour sur film.

A.C. Kodak encore en téte | J'ai lu que la capa-
cité d’investissemnent consacrée pour la recherche
était considérable d I'époque : pour chague dollar
facturé, 5 cents revenaient en R&D !

M.K. Oui, c’était exceptionnel, méme ! En France,
les laboratoires Eclair et Duboi se sont équipés tout
de suite. Kodak ouvrira deux structures de postpro-
duction numérique, Cinesite d Londres et Cinesite
& Los Angeles.

Leur premier grand chantier sera la restauration de
Blanche Neige et les 7 Nains qui a donné lieu & la
numérisation et au fraitement de 120 000 images
sous la supervision d’Harrison Ellenshaw (célebre
artiste de matte painting, nominé aux Oscars et cé-
I€bre notamment pour son fravail sur les deux pre-
miers Star Wars et Tron). C’est un travail gigantesque
qQui a permis de ressortir le filmm dans le monde entier.

A.C. Durant les mémes années, en collaboration
avec Philips et BTS, Kodak met au point une téte de
lecture numérique pour téléciné qui, apres le FDLY0
et le Quadra, donnera naissance au premier scan-
ner fonctionnant en temps réel, le Spirit DataCine,
toujours en usage aujourd’hui.

Cette période s’achéeve en 1997 avec la sortie de
Titanic. La chaine de postproduction numérique
fonctionne parfaitement.

M.K. Oui, on pouvait déja réaliser tous les effets
rendus possibles par le numérique comme la figu-
ration virtuelle qui permet la multiplication d’une
foule ou I'effacement des cdbles nécessaires & un
frucage visuel.



A.C. Je me souviens de la présentation des effets
spéciaux de Titanic & I'lmagina de Monaco. On
voyait des corps chuter sur fond vert et leur incrus-
tation postérieure dans I'image des flancs du nao-
vire. A I'époque, ca semblait surréel.

M.K. J'étais un peu perturbée & Imagina, alors pre-
mier salon du numérique, par les nouveaux entrants
qui ignoraient encore tout de notre métier et de ses
exigences en termes de qualité. lls ne possédaient
pas non plus nos protocoles pour faire remonter les
informations et les besoins collectés sur le ferrain.

A.C. La méme année Kodak décide d’'arréter la
commercialisation de ces nouveaux instruments
et de ne pas poursuivre plus avant I'aventure nu-
mérique de I'image. La décision était surprenante.
Kodak avait foujours progressé dans |'exigence
d’'une culture et d'une confinuité. Lidée que
I'image pourrait perdre les bases historiques, pro-
fondes de cette évolution prudente était peut-étre
difficile & assimiler...

M.K. De cefte étape il ne reste que le Cineon en
tant que format de fichiers DPX (Digital Picture Ex-
change). C’est en 2007-2008, que Kodak a sorti sa
derniére gamme de pellicule négative de tour-
nage, la Vision 3. La négative ne s’est pas arrétée
complétement et elle a méme repris aujourd’hui.
Entre 2000 et 2010 sa consommation en France est
passée de 9,5 millions de métres a 4,8. Fuiji et Agfa
ont fermé et Kodak n’avait alors plus aucun concur-
rent, au moins dans la fabrication des émulsions.
Kodak a passé un accord avec les majors améri-
caines pour garantir, aprés I'interruption de 2011,

un flux de production minimum annuel assurant la
sauvegarde de la chaine de fabrication. Des réali-
sateurs comme Quentin Tarantino aux Etats-Unis ou
Philippe Garrel en France, mais encore beaucoup
d’autres tournent encore leurs films sur pellicule.

A.C. Llimage numérique est-elle parfaite au-
jourd’hui ?

M.K. La dynamique des capteurs a fait d’énormes
progreés et leur sensibilité frés élevée favorise les
tournages dans des conditions exfrémes. Je pense
que les problemes de reproduction dans les hautes
lumiéres sont parfaitement résolus. Cependant,
que dire de la qualité des noirs...

A.C. Cela me fait sourire... Lorsque je dirigeais un
laboratoire, Vittorio Storaro, qui était venu pour les
essais de Tango qu’il préparait avec Carlos Saura,
répétait a I’étalonneur : les noirs plus Noirs, je veux
des noirs profonds... et la pellicule le permettait |
Et je serais tenté d’gjouter que lorsque la lumiére
d’un film attire particulierement mon attention,
je vois souvent encore le sigle de Kodak sur le gé-
nérigue de fin...

On vient de vivre une période assez longue ou
chaque acteur du film et du numérique a cherché
& convaincre de sa propre honnéteté des réaliso-
teurs et des techniciens tous frés désorientés par ce
bouleversement profond. Des caméras nouvelles
qui se succédaient et qui n"étaient pas encore au
point, avec des dynamigues bien inférieures au
début & celles des émulsions Kodak, des commer-
ciaux qui parfois n’hésitaient pas & « ringardiser »
la pellicule pour convaincre, et des producteurs
qui comme souvent lorsqu’il y a quelque chose de
nouveau pensaient d’abord qu’ils allaient pouvoir
grdce a la magie du numérique réaliser des éco-
nomies conséguentes... le panorama était compli-
qué & suivre !

Du c6té des utilisateurs directs, les directeurs de la
photographie, il y avait une inquiétude immense et
Iégitime. Je me souviens de Vilmos Zsygmond dé-
clarant & Palm Springs en 1999 devant un auditoire
de professionnels ou étaient notamment présents
pour la délégation francaise, Berfrand Dormoy, Oli-
vier Chiavassa et Yvan Lucas du Laboratoire Eclair
qu’il refuserait de tourner en numérique tant que
cela resterait disait-il « nearly acceptable ». Il avait
lui-méme fravaillé & I'enrichissement de son art de
la lumiére durant presque cinquante ans...

Il faut dire que le numérique arrivait dans le cinéma
aprés de longues années d’'imparfaites améliora-
fions de I'image vidéo qui avaient jeté un doute
quasi-indélébile sur un éventuel challenge avec
la pellicule film. Directeurs photo et réalisateurs
avaient une forte tendance au début & confondre
totalement vidéo et numérique.
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M.K. Au niveau des tournages, ce n’est qu’aprés
I’'apparition récente des capteurs grand format,
permettant de conserver les optiques du 35 mm
que |'alternative a été admise par la majorité des
directeurs photo.

Au niveau de la projection en salles, jusqu’en 2000,
le marché en France restait stable, autour de 250
millions de métres de pellicule positive pour le ti-
rage des copies. C'est seulement en 2010 que
nous avons commencé A observer une chute des
ventes de positive. Et durant la méme période, on
a assisté & de nombreuses annonces de Kodak sur
des offres de systémes de projection numérique
(accords avec IMAX sur la projection laser, accords
avec Barco...) en compétition avec les autres falbri-
cants de projecteurs/serveurs numériques du mar-
ché, et avec plus ou moins de succeés.

Il ne restera de cette période ou chacun cherchait
a se situer dans un marché déboussolé, que la nou-
velle norme de I'ensemble des fichiers remplacant
la copie 35 mm : le DCP (Digital Cinema Package).
N’ayant pas réussi & se positionner, c’est en 2012,
que Kodak a dd recourir & une procédure
de sauvetage, le « Chapter Eleven »
aux Etats-Unis, pour se mettre & I’abri
d’'un dépdt de bilan. La chute a
été rapide, voire choguante...
Ironie du sort, c’est en vendant
ses propres brevets sur le numé-
rique 4 un consortium composé
d’Amazon, Apple, Google, Face-
book, Microsoft, Samsung, efc.
pour 525 millions de dollars en fin
d’année 2012 que Kodak a pu re-
prendre son activité.

A.C. Selon toi, en tant qu’ex-présidente de I'Ecole
Louis-Lumiéere, quelle perception ont les éléves de
cefte révolution fechnologique ?

M.K. Pour nos éléves I'image argentique possede
un look, une culture, qui reste la référence pour
les réalisateurs de films, et pour étre capable de
le reproduire, quoi de plus simple que de savoir la
pratiquer ?

Mais |'expertise, les savoir-faire des laboratoires,
sont en train de se perdre. Il ne reste plus que frés
peu de laboratoires ouverts dans le monde... un
a Los Angeles (FotoKem), peut-étre un & New York,
deux a Paris (Hiventy et Silverway), un & Bruxelles
(LEquipe) aucun en Espagne, au Portugal ou en
[talie, sauf pour la restauration.

Les laboratoires avaient des standards de qualité, il
est important aujourd’hui, avec la Ficam et le CNC,
d’en créer de nouveaux. La qualité du son de cer-
tains films par exemple est trés préoccupante et les
problémes associés a la pérennité des images sont
loin d’étre résolus. Seules les grandes productions
américaines et en Europe celles de mini-majors
comme Gaumont ou Canal+ ont des protocoles

de conservation efficaces pour garantir Ia protec-
fion des originaux sur les nouveaux supports ufilisés,
et les producteurs sont frileux.

Pour le moment, ils se préoccupent seulement de
conserver leurs originaux durant les cing années
exigés par les bangques qui entrent dans leurs plans
de financement. C’est peu et ¢ca inquiéte aussi les
prestataires. Conserver les originaux dans le cloud,
ce n’est pas complétement rassurant et c’est res-
senti comme colteux. Un ex-ingénieur de Kodak,
Rob Hummel, leur a racheté un brevet et a mis au
point un procédé physique, le DOTS. Avec son en-
treprise « Group 47 »', il I'a présenté au « Cinema Ri-
tfrovato » de Bologne I'an passé. Mais il y a d’autres
recherches en cours car c’est un sujet qui préoc-
cupe, de méme que celui de la numérisation des
films de notre patrimoine.

A.C. Un mot de conclusion ?

M.K. Avant de terminer cet historique, j’aimerais
ouvrir le champ des possibles de deux fagons :

1.Comment garantir le maintien de I'excel-

lence en matiére de fabrication tfech-

nigue d’'un long-métrage, tout en

incluant |'utilisation des nouvelles
techniques d’effets spéciaux nu-
mériques, de décors virtuels, de
clonage ?

2. Comment assurer la conserva-
fion pérenne des originaux, la nu-
mérisation des films du patrimoine
et/ou leur restauration ?

La structuration du cinéma francais
me semble source d’optimisme :

* Les organismes paritaires de contrdle aussi bien
techniques qu’arfistiques : le CNC, la CST et les syn-
dicats professionnels, dans un esprit d’aide et de
convergence, sauront adapter les normes régulant
nos activités a ces supports nouveaux.

e Les écoles de cinéma, en particulier les deux
écoles que je connais, la Fémis et I'Ecole Louis-Lu-
miéere, permettront aux nouveaux enfrants de faire
I’apprentissage aussi bien des techniques tradition-
nelles que des nouvelles par une formation de base
solide, sans oublier la formation continue qui peut
aider les anciens & compléter leur expérience.

Ces propositions sont en accord avec le sentiment
que j’ai en discutant avec les jeunes professionnels
et en constatant la diversité et I'intelligence de
leurs premiéres oceuvres. Leur attitude me semble
propice a atteindre I'excellence a fravers leur
admiration des anciens ténors du métier, et cette
exigence me semble de bon augure pour qu'ils
deviennent rapidement les moteurs du cinéma de
demain. <

Alain Coiffier

1. Voir le site : hitps://group47.com




HARKNESS SCREENS FETE SES 90 ANS

Septembre 2019 a marqué le 90° anniversaire de
notre partenaire, le fabricant d’écrans Harkness
Screens.

En 1929, Andrew Harkness, un maitre drapier et son
fils Tom commencent & fabriquer des écrans tissés
a Borehamwood (Angleterre).

En 1931, Andrew Harkness décede, léguant sa
jeune entreprise a son fils Tom, dgé de seulement
20 ans. C’est & Tom que revient de faire dévelop-
per les innovations-clés de Harkness Screens en
ce début de XXe siecle. Identifiant le PVC (poly-
chlorure de vinyle) comme une alternative aux
confections tfissées, c’est Harkness qui développe
la méthode Tearseal pour souder le matériau en
ne laissant que d'imperceptibles marques. D’autres
innovations suivent. Avec le temps, Harkness réalise
qu’en faisant de petites perforations dans le PVC,
on peut installer les haut-parleurs derriere I'écran
pour rendre I'expérience cinématographique plus
immersive.

Poursuivant ses recherches dans |'industrie du ci-
néma, Harkness commence aussi & gagner de

I’autonomie dans l'industrie grandissante de la
projection, en apportant des solutions & plusieurs
problémes que rencontrent les exploitants, en per-
mettant un niveau de lumiéere suffisant sur I’écran
sans altérer la qualité de I'image.

Avec des usines aux Etats-Unis, en Chine, en Inde et
a Amilly, en France, Harkness emploie plus de 150
personnes sur ses sites. En janvier 2000, Harkness a
racheté le fabricant Francais Demospec, I'année
2020 marquant donc le 20° anniversaire de cette
acquisition. « L'acquisition de Demospec fut un jo-
lon capital sur la voie de I'expansion globale de
Harkness », déclare Mark Ashcroft, actuel directeur
de Harkness Screens. « Avoir une usine en Europe
nous a permis d’augmenter notre niveau de pro-
duction pour répondre d une demande du mar-
ché du cinéma en pleine croissance », assure-t-il.

« Le centre de production Demospec de Harkness
Screens n'a pas seulement permis de faire face &
la demande, il a dépassé nos attentes. Nous avons
méme da transférer I'usine dans de nouveaux bati-
ments & Amilly, afin d’avoir suffisamment d’espace
pour répondre a la demande en écrans Harkness. »
Eric Martin, directeur général de I'usine francaise
de Harkness Screens, a vu ses efforts et ceux de ses
équipes, récompensés par un Trophée de I'Entre-
prise dans la catégorie « Infernationale ». Ce prix re-
présente la reconnaissance d’un chiffre d’affaires
réalisé pour 65 % a I'export.

En lancant un nouveau micro-site sur lequel du
confenu régulier et unique est publié, la cam-
pagne de rebranding de Harkness a été unique en
son genre dans sa catégorie.

Les comptes des réseaux sociaux de Harkness ont
également été refondus pour faire de Harkness la
compagnie la plus accessible, dans son domaine,
dans I'industrie du cinéma.

Dans le cadre des célébrations du 90° anniversaire,
la compagnie a redessiné son logo et a également
lancé son nouveau site web. Le nouveau logo met
en vedette une roue Technicolor pour marquer les
couleurs que Harkness a apportées sur leurs écrans
aux spectateurs pendant prés d’un siécle.

- harkness

g0 YEAHRS INNOVATION




L’EXPOSITION « CLAUDINE NOUGARET :
“DEGAGER L’ECOUTE” (LE SON DANS
LE CINEMA DE RAYMOND DEPARDON) »

PAR ELLE-MEME

Lexposition « Claudine Nougaret : “Dégager
I'’écoute” (Le son dans le cinéma de Raymond De-
pardon) » est présentée du 14 janvier au 15 mars
2020 dans la salle des donateurs a la BnF Francois
Mitterrand. Claudine Nougaret, productrice, réa-
lisatrice et ingénieure du son siégeant au conseil
d’administration de la CST, revient sur son élabora-
tion au fil de son parcours de cinéma.

Cette exposition fait suite & ma rencontre avec Oli-
vier Baudé et Gabriel Bergounioux, sociolinguistes
et disciples d’Erving Goffman. Tous deux inspirés par
la parole libre des personnes fimées dans Les ha-
bitants (Raymond Depardon, 2016), ils ont souhaité
pouvoir accéder a I'ensemble des rushs sonores de
ce film et de tous ceux que nous avons enregistrés
depuis de nombreuses années.

Nous sommes fiers de contribuer & ce que la mé-
moire audio de la parole des Francais ne soit pas
uniguement celle des films de fiction écrits, scénari-
sés et dits par des acteurs, et fiers aussi que le travail
des films documentaires soit considéré comme un
diamant & préserver.

En tant que producteurs majoritaires de nos films
nous avons conservé I'ensemble des éléments de
fabrication sur bandes audio magnétiques et nu-
mériques, positif 16 mm et 35 mm, ainsi que les fi-
chiers de I'ensemble des rushs en plus de nos outils
de tournage, du Nagra SN en passant par toutes les
caméras Aaton jusgqu’au Cantar.

| V¥ Claudine Nougaret, a I'image et au son du film Le petit
navire Mali.

© Raymond Depardon - 1986

Nous avons commencé par faire un dépdt au dé-
partement audiovisuel de la BnFE puis est venue
cette proposition d’exposition. Nous avons alors dé-
cidé de donner I’ensemble des rushs son et images
pour gqu’ils soient conservés, pérennisés et acces-
sibles aux chercheurs qui en feront la demande.
Par ce don, nous laissons une frace de la fagon de
parler de 1975 & nos jours dans le milieu de la poli-
tique avec le film : 1974 une partie de campagne,
de la presse avec Reporters, de I'éloquence des
magistrats dans Délits flagrants, des avocats, des
prévenus et des victimes du palais de justice de Paris
dansle film 10° chambre, une trace de |'évolution de
la parole des malades en psychiatrie Urgences/12
jours et dix années d’enregistrement dans les petites
fermes de moyenne montagne avant leur dispari-
tion dans Profils paysans 1 et 2 et La Vie moderne,
une trace de I'Afrique post-coloniale dans Afriques
comment ¢a va avec la douleur ?

Toute une mémoire frangaise !

Dans cette exposition, et de facon originale, la
prise de son directe guidera le spectateur. Nous
montrons Nos outils de tournage, de I'analogique
au numérigue, et donc du Nagra SN au disque dur
en passant par la Penelope 35 mm, le Nagra D, efc.

Entre 1974 et 1985, Raymond Depardon a réalisé
tout seul & I'image et au son trois longs-métrages
documentaires. Depuis 1986, j'ai la chance de
partager ses tfravaux cinématographiques. Dés le
début de ma participation & son cinéma, il a pu
reprendre sa place d’'homme d’image et prendre
de la distance avec les personnes fimées, sans étre
obligé de s’approcher pour les entendre.
Enregistrer du son pour une image, créer du son qui
sera projeté dans une salle de cinéma ou dans une
installation de musée, c’est ma passion. A force de
pratique, enregistrer les sons de la vie est devenu
naturel. C’est mon instrument préféré.

En documentaire, nous n’avons qu’une seule
prise et j'ai souvent le trac comme si je jouais sans
partition. Il faut maitriser la technique pour étre
complétement & I’'écoute des gens qui nous font
confiance en nous offrant leur parole, avec beau-
coup de patience. Il faut savoir écouter, attendre
que le son puisse s’exprimer sans étre couvert par
un autre.

Faire du documentaire en son direct est un com-
bat comme dans la chanson de Jacques Higelin



© Raymond Depardon - 1997

| A Claudine Nougaret & la prise de son gare Saint-Lazare
pour le film Paris.

«un ceil sur la bagarre et I’autre sur la guitare », soit
un ceil sur I’artistique et I’autre sur les fGcheux évé-
nements.

Raymond Depardon et moi travaillons en couple
depuis plus de trente-frois ans avec une grande
confiance dans le cinéma direct et I'un envers
I’autre. Nous accueillons le récit des personnes fil-
mées comme un fexte sacré, avec beaucoup de
respect pour ce don tout au long de la fabrication
du film. Nous mélons I'infime & I'universel.

A chaque fim, je tente de faire en sorte que les sons
captés sur le tournage arrivent dans la salle de pro-
jection tels que je les ai enregistrés, que les voix, les
ambiances soient déja équilibrées, au plus prés de
ce que j'ai entendu sur le ferrain.

Je tente de conserver cefte sensafion brute
jusqu’au bout pour que le spectateur retrouve
I’acoustique spécifique du lieu ou I'on a tourné,
qu’il entende le timbre des voix, les attaques et les
accidents qui composent la partition du film.

Je suis convaincue que cette volonté de restituer le
réel sonore contribue & la confiance du spectateur,
qu’il percoit de facon inconsciente siI’on triche ou
non avec le réel. Le plus gros travail en postproduc-
fion du son (montage et mixage) est de créer un
confort d’écoute pour que le spectateur n’ait ja-
mais de doute sur ce gqu’il entend, ce qu’il voit et
qu’il puisse se fier & son propre jugement,

Le son a besoin de femps pour se faire entendre, il
ne voyage pas d la vitesse de la lumiére et les plans
séguences favorisent la musique du son direct.
L'oreille n"est ni un microphone ni un enregistreur, le
cerveau doit donc donner un sens aux informations
sonores et construire une image cohérente de la
réalité.

Mon credo est de ne jamais minimiser la qualité
fechnique, de ne pas rajouter de la misére a la
misére des situations : pouvoir enregistrer avec la
méme exigence un malade schizophréne déclas-
sé socialement et un réle principal dans un film de
fiction a gros budget.

J’ai commencé a faire du son en apprenant avec
les grands ingénieurs du son direct, & une époque
ou il N’y avait pas de femmes. Nous étions deux
perchman (on n’a jamais dit « perchiste »), Sophie

Chiabaut et moi. J'ai eu la chance de tourner,
foute seule au son & vingt-quatre ans, un film qui
a eu beaucoup de succes et je suis devenue I'une
des premiéres femmes ingénieures du son.

Puis ca n‘a pas été facile : sur un plateau de ci-
néma, il y a cinquante personnes qui s’occupent
d’image et deux qui s'occupent de son. En fant
que femme & I"'époque, ce n’était pas simple. Un
plateau de cinéma, c’est un microcosme de la so-
Ciété, ce n’est pas forcément la place idéale pour
une femme quand il y a une majorité d’hommes
et il était souvent considéré comme une prise
de risque supplémentaire de confier le poste de
chef-opératrice du son d une femme.

Arrivées 4 plus de 35 ans, les femmes travaillent
moins gue les hommes dés qu’elles ont des enfants.
Elles s’arrétent, ne pouvant facilement conjuguer
une vie de mére de famille et celle de mercenaire
tel que le métier I'exige. Beaucoup de techni-
ciennes sont laissées sur le bord de la route, sans
ménagement,

Linfermittence est une grande précarité en géné-
ral, et encore plus pour les femmes.

Ceci explique gue si peu de femmes soient inscrites
& la CST depuis toujours.

Le cinéma francais était d la fois sexiste et paterna-
liste, mais j'étais déterminée a vivre de ce métier
et je ne me suis pas arrétée a la frilosité ambiante.

Fonder ma propre maison de production m’a per-
mis d’avoir des enfants, de continuer & travailler
et de m’épanouir en tant gu’ingénieure du son
et productrice. Je dois ma survie dans ce métier
& ma ténacité qui m’a fait apprendre en autodi-
dacte le métier de productrice, tout en confinuant
d’étre ingénieure du son direct. Je suis restée dans
I’Gme une technicienne syndiquée et me suis ap-
pliguée a réunir les financements pour rémunérer
correctement les salariés des films, mon salaire de
productrice partant aux oubliettes pour boucler les
budgets...
Cette exposition refracera mon parcours de tech-
nicienne et sera mis en perspective avec le travail
de recherche sémiologique.

Claudine Nougaret

| V¥ Claudine Nougaret, Sandrine Bonnaire et les femmes du
village de Chirfa au Niger écoutent la prise de son du film.
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L’ CEIL ETAIT DANS LA SALLE

ET REGARDAIT UECRAN

RETOUR VERS LA FRANCE
ACTUELLE. ET SI 'HEURE N’ETAIT
PLUS SEULEMENT AU DIVERTISSE-
MENT CINEMATOGRAPHIQUE ?

En ce dernier trimestre 2019, trois réalisateurs fran-
cais nous ont proposé avec courage, pertinence et
un certain succés populaire, un état des lieux so-
cial de la France des années 2020.

Cela s’est produit a la grande satisfaction du chro-
niqueur que je suis car, de L’Arnacoeur en passant
par Les Chti’s, La Famille Bélier, Les Petits Mouchoirs
jusqu’d Intouchables, Qu’est-ce
qu’on a encore fait au Bon Dieu ? ou
Le Grand Bain, les blockbusters fran-
cais des années 2000 jusqu’d I'élec-
tion d’Emmanuel Macron surfaient
sur des états d’ame individuels et des
quiproquos & la mécanique vaude-
villesque.

Un arriére-plan social était présent.
Mais ce qui semble distinguer ce
dernier tfrimestre ouvrant sur 2020,
c’est la sortie coup sur coup de Hors-
Norme, Les Misérables et Au Nom de
la Terre.

Voila trois films qui nous parlent de la
société francaise, de la société des
étres humains et de ce que c’est que d’y vivre au-
jourd’hui.

Il faut peut-étre y déceler un signe de renouveau :
le cinéma revient-il & I'avant-garde de ce qui ar-
rive ? Donne-t-il & voir ce que nous ne voulons pas
et dont nous n’avons pas tous conscience ?

Quand on se penche sur le développement de ces
frois films, on constate d’évidence que les réalisa-
teurs nous restituent un vécu qui leur tient & coeur
depuis toujours.

Il en est ainsi pour Eric Toledano et Olivier Nakache
qui, bien avant la réalisation d’ Hors-normes, ont
soutenu, dés sa création, I'association « le Silence
des justes » agissant en faveur des autistes. En 1999,
ils présentent Gad Elmaleh & ses deux fondateurs,
Ohalei Yaacov et Stéphane Benhamou. L' associo-
tion n’avait alors que trois ans. Elle subsistait difficile-
ment gré&ce & la générosité de ses adhérents et do-
nateurs avec des finances souvent dans le rouge.
L'acteur-humoriste est depuis ce jour le parrain en-

NI

Iric Toledions . (dver Rokocke

gagé de cette association. Le film Hors-Norme n’a
VU le jour que lorsque nos deux réalisateurs se sont
sentis assez dans I'urgence pour traiter ce sujet en
conscience de cinéma.

C’est en étant davantage partie-prenante que
Ladj Ly signe Les Misérables. Avec ses parents d’ori-
gine malienne, il a grandi dans le quartier des Bos-
quets & Montfermeil, qu’il connait de I'intérieur.
C’est non loin de 1a qu’étaient parties les émeutes
de 2005 aprés la mort de deux jeunes dans un
transformateur électrique alors qu’ils étaient pour-
suivis par la police. L'état d’urgence avait été dé-
claré pendant trois mois et prés de 3 000 personnes
avaient été interpellées pour trois morts.

Dans un autre confexfte, c'est de
son propre vécu que le réalisateur
Edouard Bergeon témoigne dans Au
nom de la Terre. Le film raconte son
parcours, celui de sa famille et plus
particuliérement celui de son pére,
un paysan qui mettra fin & ses jours &
45 ans, suite & son pari perdu de faire
d’une ferme une entreprise.

On voit pour ces trois films que c’est
I’authenticité des réalisateurs par
rapport d leur sujet qui représente la
marche essentielle & grimper pour al-
ler vers une ceuvre véritable.

Mais cela n’est pas suffisant, il faut
un style, un dosage subtil entre le fond et la forme,
entre I'aspect stricto-sensu du documentaire réa-
liste et une dramaturgie fictionnelle propre au ciné-
ma. C’est le talent de ces auteurs-réalisateurs et de
leurs coscénaristes qui va permettre de franchir les
marches suivantes.

» Hors-Norme

Hors normes suit le travail au quotidien de Bruno
(Vincent Cassel) et de Malik (Reda Kateb). Le pre-
mier, juif, dirige une association prenant en charge
des adolescents et des jeunes adultes autistes. Le
second, arabe, forme des jeunes souvent déscola-
risés & devenir moniteurs ou accompagnateurs de
vie pour ces autistes. Bruno et Malik sont amis dans
leur engagement commun. Bruno est dans le colli-
mateur des autorités de tutelle, qui veulent fermer
son association.

La partition imaginée par nos deux réalisateurs, Eric
Toledano et Olivier Nakache, est dans |'esprit de



leurs réalisations antérieures.
Le rythme y domine et s’'ap-
puie sur le développement
de trois récits spécifiques qui
iront jusqu'd leur dénoue-
ment. Il y a tout d'abord
celui d'un jeune homme au-
fiste pris & I'essai dans une
entreprise de réparation de
machines a laver et qui a
une relation unique & Bruno.
En paralléle, nous suivons le
parcours difficile d'un autre
autiste qu’un jeune référent
de I"'équipe de Malik cherche & aider & rester en
centre médical spécialisé. Et enfin, bien sr, les deux
inspecteurs missionnés pour fermer |'association.

Ces récits tissent une fiction dont la frame est une
description précise dans laguelle n’apparait aucun
effet superflu. On y retfrouve le quotidien des deux
associations, avec leurs urgences diverses, la ferme-
té des échanges et la bienveillance des relations.
Vincent Cassel et Reda Kateb ont réussi & s’insérer
avec bonheur dans ce dispositif ultra-réaliste qui, par
moments, sait aussi faire la part belle & I’humour.

Mais le grand « plus » de ce film, selon moi, est qu’il
s’appuie autant sur le langage que sur les silences
et ce qu’ils nous disent, Les répliques mises en cas-
cade dans la bouche de Bruno en sont un bon
exemple. Il s’autorise a dire un réel qui choque
frontalement dés la premiére réplique, mais qu’il
adoucit dans le prolongement de ses deuxiéme et
froisieme répliques...

Ici, rien n“est simple, rien n’est I'objet d’un jugement
ex-cathedrq, rien n’est manichéen.

» Les Misérables

Ladj Ly et ses scénaristes, eux aussi, ont évité tout
manichéisme et c’est sans doute la force fulgu-
rante qui porte magistralement cette ceuvre. lis
ont volontairement évité le plaidoyer sensatfion-
naliste contre la banlieue, le frafic de drogue, les
violences policiéres et I'habituelle dénonciation de
I'influence de I'lslam.

lls nous entrainent en nous tenant en
haleine, facon thriller, & voir cette ville
de banlieue & travers un regard neuf.
C’est celui d'un jeune policier, Sté-
phane, qui rejoint une brigade dont
le chef, Chris, est lui-mnéme, comme
le réalisateur, originaire de cette ville.
Stéphane va étre amené a décou-
vrir par la progression du récit, les dif-
férents acteurs et I'organisation poli-
fique qui tient en équilibre la vie en
commun dans cette banlieue. L'ac-
tion va se développer a partir d’un tir

de flashball sur un jeune enfant qui a volé par jeu et
désceuvrement un lionceau au cirque.

Mais Stéphane va étre confronté au comporte-
ment de son chef, Chris, borderline, rouleur de mé-
caniques, et de son adjoint Gwada.

La tension de I'action est peu d peu remplacée
par la tension entre nos trois policiers, celle qui
fait de cette ceuvre une véritable tragédie. Tout
y concourt : la mise en cadre de la monotonie ar-
chitecturale de cefte banlieue, la juxtaposition des
différents langages, les expressions non verbales des
différents protagonistes et méme un semblant de
road-movie alors que le territoire est tellement restreint.

Il ne faudrait pas conclure hativement que Les Misé-
rables est un film & thése. La citation de Victor Hugo
en épilogue appelant le fitre remet les trois prota-
gonistes policiers au méme niveau : « Mes amis, re-
tenez ceci, il Ny a ni mauvaises herbes ni mauvais
hommes. I Ny a que de mauvais cultivateurs ».

» Au Nom de la Terre

Pierre, le héros du flm Au nom de la Terre est-il un
rmauvais cultivateur ? Non, ¢’est un homme qui s’ est
laissé séduire facilement par les sirenes de |'agricul-
ture industrialisée, celle venue des Etats-Unis. Cette
agriculture, aussi soutenue par la Communauté eu-
ropéenne, a enjoint les agriculteurs, indépendants
par nature, & devenir des assistés des subsides et
des obligés des banques pendant pres de quo-
rante ans, entre 1975 et 2000. C’est un fils de pay-
san, journaliste et réalisateur de documentaire qui
retrace en fiction, vingt ans plus tard, cetfte histoire
familiale intime.

Edouard Bergeon retrace minutieusement les trois
derniéres années de la chute d’un homme qui s’ est
voulu un entrepreneur & un moment ol le fravail de
la terre ne paye plus. On ressent I'impuissance de
Pierre & faire face & I'endettement et aux consé-
quences inexorables sur sa santé. On percoit son
corps qui I&d¢che et méne au burn-out, & la dépres-
sion et & I'acte suicidaire.

Mais le film ne serait pas aussi riche s’il ne mettait &
I’écran, avec autant de cohérence,
la relation de Pierre (Guillaume Cao-
netf, remarquable) avec son peére,
Jacques, gu’interpréte un Rufus au
regard intransigeant et méprisant
envers un fils jamais & la hauteur de
ses propres exigences.

Ce film boudé & Paris frole désor-
mais les deux millions de spectateurs
grce a la province. Il est vrai que
dans la capitale, il y a peu de suicide
de paysans... Un paradoxe ? Non,
le constat d’une France actuelle a
méditer | « Dominique Bloch
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JEAN-SERGE BOURGOIN, PRIX CST 1958 I

Hulot ? A I'accueil du cinéma ol nous organisions
une séance d’un film de Jacques Tati, je patinais.
Mon interlocutrice n’était ni francaise, ni cinéphile.
Je lui expliquais Jour de féte (1949), I'héritage du
cinéma burlesque, Les Vacances de Monsieur
Hulot (1953) notre gloire nationale et Mon oncle
(1958) qui recoit I'Oscar du meilleur film étranger.
« Oh ! Your uncle ? » « Non pas le mien, c’est le titre
du film ! » Mais je n’avais pas eu le temps de lui
parler du Grand Prix du Jury du Festival de Cannes
et du Grand Prix technique de la CST décerné
au chef-opérateur du film, Jean-Serge Bourgoin ;
pas le temps pour ces subtilités. - « One ticket
please ». La filiation avait plu a la spectatrice et
I’avait convaincue d’entrer.

Le vrai neveu de Mon oncle, c’est I'enfant de M. et
Mme Arpel, couple bourgeois et fier de leur maison
moderne tandis que |I'oncle Hulot habite un vieux
quartier de Saint-Maur. « Deux mondes sont en op-
position, écrit Francois Truffaut. Celui d’il y a vingt
ans et celui dans lequel on vivra dans vingt ans. »
C’est le théme central de I'ceuvre de Tati qui ré-
pondra, en 1971, & un journaliste de la BBC la chose
suivante : « J'ai fait, il y a quelques temps, ce film ou
je disais & Mme Arpel qu’elle s’occupait trop de sa
cuisine et a M. Arpel gqu’il s’occupait trop de sa voi-
ture, mais pas assez de leur fils. Aujourd’hui, leur fils
a les cheveux longs et une grande barbe. Il rejette
le frigidaire et la voiture de son pére. Alors je crois
que j'ai eu raison de faire ce fim et j'en suis fier. »
Ce vent de liberté auguel le jeune enfant du film
aspire, Tati I'avait senti naitre chez les baby-boo-
mers encore en couches-culottes. Pour le disfiller il
fallait que Hulot soit un proche de I'enfant, différent
de ses parents mais de la méme famille. « Pour que
le gosse soit aftiré par la liberté, il fallait une proxi-
mité », dira plus tard Pierre Etaix qui est crédité as-
sistant réalisateur du film. Etaix a pourtant été bien
plus sur le projet de Mon oncle. Un homme a tout
faire. Gagman, peintre, décorateur.

Jean-Serge Bourgoin, le directeur de la photogra-
phie, rapporte qu’Etaix était trés au fait des ques-
fions de couleur et en parlait réguliérement avec
lui jusgqu’d tfrouver la touche qu’il manguait & un
plan. Il jette un paquet de Gauloises au milieu des
chiens et des poubelles pour obtenir la note de
bleue que Bourgoin cherchait.

Les spectateurs devront attendre le milieu des an-
nées 1990 et la restauration conduite par Francois
Ede pour s’apercevoir que Mon oncle n’est pas
le premier film en couleur de Tati. Dés son premier
long-métrage, Jour de féte, il pense la couleur
comme un élément de I’histoire, au service du récit
et de la mise-en-scéne. Le village avait été, pour
le tournage, repeint en gris foncé et les habitants

habillés de noir tandis que « la couleur arrivait avec
les forains », explique Tati, « la féte finie, on remettait
la couleur dans les grandes caisses et elle quittait
le petit village. » La technique est au diapason de
I’'esthétique recherchée par le réalisateur comme
lorsque Bourgoin accepte pour Mon oncle deux
tfournages totalement différents : la partie de la ville
moderne en studio & la Victorine et Saint-Maur en
décor naturel. L'opposition des deux mondes n“en
est que plus forte, mais quelle prise de risque pour
le chef opérateur !
Bourgoin n“en est pas a ses premiers pas et a déja
une bonne partie de sa carriere derriére lui. Ses pre-
miers plateaux sont aux co6tés des Renoir. Cadreur
et assistant opérateur sur Partie de campagne ou
encore La Grande lllusion, Jean-Serge Bourgoin a
éclairé les grandes heures du cinéma frangais, de
Jacques Becker a Yves Allégret, en passant par
Jean-Paul Le Chanois. Il deviendra surtout le chef
opérateur des films d’André Cayatte mais aussi le
maitre qui filma le magnifique noir et blanc de Dos-
sier Secret (M. Arkadin) d’Orson Welles.
Ce défi que Tati lui lance le conduira & recevoir le
Grand Prix par la Commission supérieure technique,
lors du Festival de Cannes. Deux autres récom-
penses lui seront attribuées par la suite : en 1960 le
Prix spécial pour la photographie en couleurs au
Festival de Mar del Plata d’Une fille pour I'été et en
1963 I'Oscar de la meilleure photographie pour Le
Jour le plus long (partagé avec Walter Wottitz).
I fallait le talent de Bourgoin, entre autres, et de tous
ses collaborateurs en particulier, pour permettre &
Tati cette liberté de création. Tandis que nous, spec-
tateurs, sommes comme I'enfant, attirés vers cette
vie de liberté qui consiste & circuler entre les deux
mondes opposés, I'ancien et le nouveau. Le temps
d’‘une projection, Hulot est notre oncle a tous et
nous sommes nombreux, encore aujourd’hui, & res-
sentir cette proximité avec Tati. Gide le décrivait
ainsi : « un visage a la Prévert sur un corps de de
Gaulle. » 'homme mourait en 1982, ruiné et amer
de lI'insucceés de Playtime (1967), film qu’il considé-
rait comme sa piece maitresse. Pourtant son ceuvre
est encore présente. Et tout juste soixante aprés,
le méme Festival de Cannes décerne une Men-
tion spéciale & It Must be heaven de Elia Suleiman
qui, méme s’il s’en défend, est un neveu de Tati et,
comme notre oncle & tous, héritier du burlesque. €
Mathieu Guetta
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