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

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

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

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

Cette Lettre est également la votre !
Vos contributions sont les bienvenues a I'adresse
redaction@cst.fr.
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IL ETAIT UNE FOIS _
DANS UN AUTRE SIECLE

« 1984 ». En premier lieu, c’est d’abord un livre
terrifiant dont I'une des adaptations cinémato-
graphiques était en cours de tournage lors du
Festival de cette année-ld. Quel dommage, car
je ne doute pas que Gilles Jacob se serait fait le
plaisir de |"offrir aux festivaliers.

En réalité, pour le Festival ce fut I'année 1983
qui se déroula sur les auspices d'un cauchemar
tfechnologique. L'histoire de notre partenariat
commence |d, aprés les affres de la mise en
route de ce nouveau palais surnommé le Bunker
dés avant son ouverture.

Ce sont Michel Grapin et Michel Bapfiste, qui
s’y collérent avec un enthousiasme que le trés
jeune Alain Besse, qui déja les accompagnait, a
su fransmettre, au fil des recrutements, au sein de
la CST.

N’allez pas croire que la taGche se simplifiait
d’année en année. Le Festival a toujours su res-
pecter la tradition tout en favorisant I'innovation.
Noftre culture est identique. Notre famille est bien
la méme et elle se réunit une fois par an, dans le
noir, mais au bord de la mer.

Ainsi en quarante ans, Nnous aurons vu le nombre
de salles ou le Festival et son marché du fim
s’épanouir, augmentfer jusqu’'d presque cin-
quante. Ce qui correspond au plus grand mul-
fiplexe du monde. Son installation éphémére re-
pOose sur une « repousse » persistante, Et comme
un arbre, il se renforce chague année en don-
nant de nouveaux fruits.

Ainsi en est-il des technologies. Nous avons vu
naitre et mourir les supports vidéo, suivi au bon
moment le passage de la cométe 3D, et bien
sar accompagné la naissance de la projection
numérique avec parfois quelques sueurs froides.

Ainsi nos équipes se sont renouvelées ; certains
nous ont quittés, parfois pour des contrées qui

n’appellent pas & étre visitées trop 16t La troi-
sieme génération s’installe, elle se féminise et se
perfectionne sous le regard bienveillant de la
génération précédente.

A Tous, je dis Bienvenue dans cette famille, &
cette cousinade géante dont la mission - celle
gue nous avons acceptée - est d’offrir des films
& un public conquis et fidéle aux ceuvres des ci-
néastes du monde entier.

Le Festival et la CST sont nés ensemble sur les
décombres de la Deuxieme Guerre mondiale.
Pour les animateurs d’alors, I’heure n’était pas
au découragement. Chaque obstacle était une
motivation supplémentaire, voyez-y le mantra
qui continue d’habiter le peuple du cinéma en
général et nos équipes en particulier. Quoi de
plus fertile qu’une valeur partagée pour réussir
un partenariat ?

Cefte année encore, nous féterons cet amour
en commun.

Merci a toutes les équipes du Festival.

Merci & toutes les équipes de la CST.

Angelo COSIMANO.
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L’ ACTUALITE DES DEPARTEMENTS

DEPARTEMENT
PRODUCTION/REALISATION

Le département est revenu sur les avancées du
groupe de fravail dédié a la sensibilisation de
I'expérience cinéma auprés du jeune public.
Un fravail de longue haleine, mais qui porte ses
fruits notamment & travers le projet porté par
Clotilde Martin. L'écoproduction était également
au coeur des discussions des derniéres réunions,
mettant notamment en exergue la nécessité de
mefttre en ceuvre de bonnes pratiques et d’offi-
cialiser le rble des chargés d’'écoproduction sur
les tournages. A noter que le département Pro-
duction/Réalisation dispose d’un groupe What-
sApp spécialement dédié ; n’hésitez pas a vous
rapprocher de Sylvia Marcov ou Clotilde Martin,
les représentantes du département, si vous sou-
haitez en faire partie.

Rendez-vous le 17 juin 2024 pour la prochaine
réunion du département Production/Réalisation.

DEPARTEMENT
IMAGE

Le département Image a profité de ce début
d’année 2024 pour faire un point sur les indices
de rendu colorimétrique. L'occasion pour Eric
Cherioux, directeur technique de la CST, de
revenir en détail sur le sujet & travers une pré-
sentation aussi dense que passionnante. En
complément, bilan a été fait de la Journée Trés
Leds du 12 octobre dernier organisée par le
département image de la CST, le groupe Trans-
pa, BedPost et Picseyes sur le plateau d’Eye Lite
a la Courneuve et ou de nombreux tests ont
été réalisés autour de la spécificité des leds.
Les images issues de cette journée ont ensuite
été montées et étalonnées en préparation de
la projection & la Fémis du 20 mars 2024. Le
département Image a également préparé la
table ronde « Rafio, grandeur et décadence »
présentée le 20 mars.

Rendez-vous le mardi 28 mai pour la prochaine
réunion du département Image.

DEPARTEMENT SON

La qualité des studios de productions en France
était au coeur des préoccupations et réflexions du
département Son. A cette occasion, Erwan Kerza-
net, co-représentant du département Son auprés
de Michel Monnier, a suggéré la publication d'un
guide & destination des professionnels. Celui-ci au-
rait pour objectif de metire en place un ensemble
de critéres pour juger de la bonne constfruction et/
ou rénovation de locaux pour en faire des studios
de tournage adaptés. L'idée est également d’inci-
ter les promoteurs & intégrer une exigence du son
pour leurs futures constructions. Une initiative qui
pourrait bien donner naissance a une collabora-
tion transversale avec d’autres départements.

DEPARTEMENT COSTUMES,
DECORS ET ACCESSOIRES

Le département a consacré ses deux derniéres
réunions au théme de I'écologie dans les studios
de production francais. L' objectif de ces réunions
était de dresser un état des lieux des solutions
existantes et a |I'étude pour rendre les studios de
tournage plus écoresponsables. Plusieurs studios,
en projet ou déjd existants, ont déjd été présentés.
Ce fut également |'occasion de rappeler |'exis-
tence de la recommandation technique CSRT-011
dédiée aux plateaux de prises de vue cinéma, en
cours de révision. A terme, le département aime-
rait se coordonner avec les autres départements
de la CST pour aboutir & une réflexion commune
autour du sujet des plateaux de tournage.

Rendez-vous le jeudi 30 mai pour la prochaine
réunion du département Décors et Accessoires.




DEPARTEMENT
POSTPRODUCTION

Le département s’est impliqué dans la prépara-
fion de la table ronde « Ratio, grandeur et déca-
dence » de la journée du 20 mars. Par ailleurs, lors
de la derniére réunion du département postpro-
duction, la premiére consacrée a l'intelligence
artificielle, la parole fut donnée & des scientifiques
spécialistes du domaine. Pierre-Etienne Devineau,
responsable scientifique, spécialiste de I'lA géné-
rative & la direction interministérielle du Numé-
rigue et Anna Shvets, chercheuse en IA générative
et docteure en musicologie computationnelle ont
ouvert le bal. Fred Rolland, Head of International
Strategic Development for Video chez Adobe, a
complété cette rencontre par une exploration
plus concréete des outils de la postproduction
audiovisuelle exploitant dés aujourd’hui I'lA. Ses
connaissances éclairées furent précieuses pour
engager le débat qui suivit.

DEPARTEMENT
IMMERSION & TEMPS REEL

Lors de la derniére réunion du département, Be-
noit Maujean, Global Head of Research chez
Technicolor Creative Studios, a présenté les pro-
chains outils en développement et les multiples
projets développés par le groupe. En particulier,
Benoit a présenté Meshroom, un outil de recons-
fruction 3D open source et gratuit. Par la suite, un
point a été fait sur les projets du département par-
mi lesquels le livre blanc consacré a la production
virtuelle, 3D-info ou encore I'évolution de la re-
commandation technique CST-RT-047 consacrée
& la conception des ceuvres de réalité virtuelle
pour une exploitation en public.

Rendez-vous le mardi 25 juin 2024 pour la pro-
chaine réunion du département Immersion &
Temps Réel.

DEPARTEMENT
DIFFUSION/DISTRIBUTION/
EXPLOITATION

La derniére réunion du département Diffusion,
Distribution, Exploitation fut principalement
consacrée a la problématique de I'expiration
des certificats dans la signature des CPL. Le
ler janvier dernier, certaines signatures de CPL
créées par Deluxe sont arrivées d expiration met-
tant ainsi un certain nombre d’exploitants en
difficulté puisque dans I'incapacité de projeter
les films dans leurs salles. Occasion fut donnée
d’approfondir cette problématique et de livrer
des pistes de résolution. Le Département s’est
évidemment fortement impliqué sur la révision
de la recommandation technique la CST-RT-020
sur les projections en plein air et sur la journée
CST « De nouveaux enjeux » du 20 mars avec les
trois tables rondes sur la protection de I'environ-
nement, I'accessibilité et les ratios d’images du
tournage & I'exploitation.

DEPARTEMENT
BROADCAST

Le département s’est réuni pour faire un point
d’étape sur ses différents groupes de travail et
échanger sur les futurs travaux sur lesquels ils
devraient s’engager dans le futur. Parmi ceux-la
furent évoquées les relations avec le Forum Au-
dioVisuel Numérique et la participation au Satis
2024. De bien beaux projets en perspective !

Retrouvez tous les comptes-rendus des réunions
des départements sur votre espace adhérent.

llan Ferry
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JOURNEE CST AVEC LE DEPARTEMENT
DIFFUSION, DISTRIBUTION ET EXPLOITATION

La CST I'avait promis, une journée pour se réunir et
échanger sur les enjeux techniques du secteur ci-
nématographique. Le 20 mars dernier, a La Fémis,
les nombreux spectateurs présents ou connectés a
la chaine YouTube de BoxOffice Pro ont pu en at-
tester. Revenons sur cette belle journée instructive
qui marque le début d’une révolution silencieuse

mais nécessaire.

ECOLOGIE ET SALLES
DE CINEMA, UN ENJEU DE TAILLE

La matfinée a été marquée par les inferventions
de plusieurs acteurs incontournables du secteur.
Christian Landais, délégué général de I'’ADRC, a
ouvert la séance en rappelant I'importance des
réglementations francaise et internationale. Erwan
Escoubet de la FNCF a annoncé que le prochain
congrés des exploitants sera axé sur I'écologie, in-
cluant la présentation du plan d’action de la FNCF.
Emilie Nouveau et Arnaud Boileau ont présenté les
travaux du groupe de travail sur la Transition Ecolo-
gique des Cinémas Indépendants Parisiens en sou-
lignant les pistes émergentes.

Cédric Lejeune, fondateur de Holli, a ensuite abor-
dé les notions de scopes 1, 2 et 3 du Bilan Carbone
pour mettre en lumiére les enjeux environnemen-
faux spécifiques a I'exploitation cinématogra-
phique. Les éditeurs-distributeurs ont poursuivi la
discussion : Héléne Herschel, déléguée générale
de la FNEF a rappelé la transition rapide vers la
dématérialisation des copies de films au cours des
derniéres années. Emmélie Grée, du groupe de ré-
flexion RSE du DIRE, a plaidé en faveur de la créa-
fion d’un annuaire national de prestataires écolo-
giques pour faciliter I'organisation d’événements
liés aux sorties de films, et enfin, Pierre-Emmanuel Le
Goff, adhérent au SDI, a souligné I'importance de
s"équiper d’outils de calcul des émissions carbone
pour la partie événementielle d'une sortie en salle.

Chris Tirtaine, directeur technique de Warner Bros et
co-représentant du Département Exploitation & la
CST, a présenté une analyse de I'impact de la dé-
matérialisation de I'exploitation de films en 35 mm,
illustrant son propos par I'exemple de I'été 2008
aux Etats-Unis : 40 000 copies circulaient, soit 130
millions de métres de pellicule, dans 260 000 boites
plastiques, pour un poids de 1 000 tonnes !

Ensuite, Olivier Palatre, architecte, a abordé les
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solutions pour la construction ou la rénhabilitation
de salles de cinéma, et Fabien Clavier, respon-
sable Marché Cinéma chez ETT, a exposé la nou-
velle réglementation européenne sur les fluides
frigorigénes. Enfin, Makara Phak, responsable
des ventes chez Thereco, a conclu cette confé-
rence sur les possibilités offertes aux exploitants
sur la rénovation des salles et des équipements
CVC des salles.

ACCESSIBILITE ET INCLUSION,
LE CINEMA POUR TOUTES ET TOUS !

L'aprés-midi a été consacré a un sujet majeur :
I’accessibilité et I'inclusion dans les salles de ci-
néma. La conférence a débuté par la réunion
des représentants des trois associations enga-
gées dans ce domaine : Ciné Sens, représentée
par sa déléguée générale Cécile Dumas, Retour
d’lmage, représentée par son délégué général
Stéphane Fort, et Inclusiv Cinéma, représentée
par deux de ses co-fondateurs Lena Nilly et Vic-
tor Courgeon.

Les trois associations ont présenté leurs pro-
grammes de formation respectifs, soulignant I'im-
portance de la sensibilisation du personnel d’ex-
ploitation & I'accueil des personnes en situation
de handicap sensoriel.



Ensuite, cette session a été cléturée par la présen-
tation de dix solutions d’accessibilité disponibles
ou & venir sur le marché, recensées par le CNC et
la CST avec le soutien d’Inclusiv Cinéma, dans le
cadre de I'Observatoire de I’Accessibilité . CDM
Caption et Audio Everywhere, DAS (Digital Ac-
cessibility Services), Greta & Starks, La Bavarde, La
Boucle & induction, MobilConnect, VAST, Twavox,
Sonoristicks.

RATIO, GRANDEUR
ET DECADENCE

Le cinéma numérique n’a pas seulement offert aux
créateurs un gain de qualité dans la restitution de
I'image et du son, mais a également élargi les choix
créatifs et artistiques des créateurs (son immersif,
3D, HDR, HFR).

En particulier, le fait que les caméras numériques
permettent de choisir de facon beaucoup plus
libre le ratfio de I'image captée pose des défis au
reste de la chaine, aussi bien au niveau de la post-
production que de la diffusion.

Dans un premier tfemps, Jean-Baptiste Hennion, di-
recteur général de 2Avi, a présenté |'évolution des
ratios d’images & travers I'histoire du cinéma. Puis,
Thierry Beaumel, co-représentant du département
Image de la CST, a démystifié les workflows liés aux
rafios d’image, en commencant par le choix esthé-
tique, puis celui de la caméra et des optiques, pour
préparer la conformité de cadre.

Eric Chérioux, directeur technique de la CST, a en-
suite présenté les ratios d’image normalisés en dif-
fusion en insistant sur les deux principaux, le flat et
le scope. La présentation a ensuite démontré les
conséquences de la projection d’une image avec
un ratfio non normalisé et les difficultés induites pour
le projectionniste.

La deuxiéme partie a réuni une table ronde com-
posée d’intervenants directement concernés par
foutes les étapes du choix d’un ratio d’images.
Ainsi, Karim Dridl, réalisateur du film Revivre, Pierre
Mazoyer, chef opérafeur image du fim L'Homme
d‘argile, Tristan Frontier, directeur des opérations
chez SND, Audrey Kleinclaus, responsable des post-
productions chez M141 et co-représentante du
département Postproduction de la CST et Alain
Surmulet, directeur général et technique de Noé
Cinémas et co-représentant du département
Exploitation de la CST, ont échangé sur les écueils
et solutions pour assurer une diffusion optimale des
films en salle. En régle générale, lorsqu’un film sou-
haite étre projeté dans un ratio non normalisé, sa
distribution peut étre accompagnée d’'une mire
spécifique, telle qu’en produit la CST, et d’instruc-
tions pour les projectionnistes.

JOURNEE TRES LEDS
L’ANNONCE DES RESULTATS

Lors de la Journée Trés LEDs du 12 octolbre dernier
organisée par le département image de la CST, le
groupe Transpa, BedPost et Picseyes sur le plateau
d’Eye Lite ala Courneuve, nous avons fait de beaux
tests parce que la spécificité des leds ne concerne
pas seulement les directeurs de la photo et les
chefs électriciens. En effet, les caractéristiques des
projecteurs et des murs leds utilisés lors du fournage
peuvent affecter le travail des maquilleurs, des dé-
corafeurs, des costumiers et en postproduction,
celui des étalonneurs. Des choix erronés peuvent
impacter durablement une production.

Le 20 mars 2024, dans la salle Renoir & la Fémis dis-
posant d’un projecteur 4K, les résultats et les ana-
lyses de nos tests Esméralda, Métameérisme, les
comparatifs entre projecteurs a leds et & lumiére
tungsténe ont été présentés.

L'unité de mesure SSI (Similarity Spectrum Index),
considérée comme la référence dans le domaine
du cinéma numérique, a été expliquée et mise en
évidence. Enfin, les premiéres images de la future
banque de données ont été montrées. Elle sera
bientdt disponible sur le site de la CST.

Philippe Ros, directeur de la photographie, AFC et
co-président du comité technique d’lmago (TC) ;
Patrick Duroux, directeur de la photographie, AFC ;
Francoise Noyon, directrice de la photographie ;
Thierry Beaumel, consultant en postproduction ;
Jean Coudsi, étalonneur ; Frangois Roger, direc-
teur de Cininter et Eric Chérioux, directeur tech-
nique de la CST, ont animé I’'annonce des résultats.

Ceftte journée CST fut riche en échanges sur les
bonnes pratiques techniques et a également soule-
vé des questions auxquelles nous devrons répondre
collectivement. La CST remercie La Fémis pour son
accueil, BoxOffice Pro pour la diffusion en direct sur
sa chaine YouTube, tous les intervenants pour leurs
expertises et tous ses partenaires pour leur soutien.

Sébastien Lefebvre
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FEMININ PLURIELLES

ENTRETIEN AVEC FLAVIA CORDEY,
CO-CREATRICE DU COLLECTIF
IELLES SON

La sororité dans le secteur du son existe, preuve en
est avec le collectif lelles Son qui prone la solidarité
et la pédagogie.

p Qui étes-vous ?

FLAVIA CORDEY. Je m’appelle Flavia Cordey, j'ai
été formée & la Fémis dont je suis ressortie dipld-
mée en 2018. Depuis, je travaille comme cheffe
opératrice du son et je fais aussi du montage son.
J’ai travaillé sur de nombreux courts-métrages et,
depuis 2019, sur des séries, longs-métrages de fic-
tion, documentaires et autres formats audiovisuels.
Je fais aussi partie du conseil d’administration du
Collectif 50/50 et j’ai fondé le collectif lelles Son.

p Comment le collectif lelles Son est-il né ?

F.C. Quand je suis sortie de la Fémis, nous étions en
plein dans la vague #MeToo et j'ai été contactée
pour fravailler principalement avec des femmes
et des personnes des minorités de genre sur des
projets liés aux thématiques portées par ce mouve-
ment. Etant de plus en plus sollicitée, je me suis mise
a rechercher des collegues avec un profil similaire
au mien afin de pouvoir donner leurs contacts et
qgu’elles aient du fravail. C’est d ce moment-ld que
je me suis rendu compte qu’il existait tfrés peu de
femmes et de personnes des minorités de genre
ingénieures du son et que les compétences se si-
tudient davantage au niveau du montage son
ou, bien sdr, au niveau de I'assistanat. J'ai donc
essayé, au début, de constituer une sorte de ré-
seau, d’abord de maniére informelle. C’'est dans ce
cadre-ld que j'ai rencontré Valentine Gelin, cheffe
opératrice du son, avec qui nous avons eu |'idée
de monter un collectif sur le modéle de Femmes &
la Caméra (cf.interview dans La Leffre n° 181) dans
le but déja de se rencontrer enfre nous et puis,
pourquoi pas, conduire des actions plus politiques.

p Quand le collectif a-t-il été créé ?

E.C. Nous avons officialisé sa création le 4 juillet
2023. Nous avons tout d’abord rédigé un texte que
nous avons envoyé A toutes les infrastructures et
associations que nous connaissons, tels le Collectif
50/50, Femmes a la Caméra, I'AFS|, les syndicats de
producteurs et productrices, les syndicats de pro-
fessionnels, les écoles aussi...
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p Combien de personnes composent votre
collectif ?

F.C. Nous avons commencé & deux, puis avons
été rejointes par d’autres collégues au fil du femps.
Aujourd’hui, I'adhésion au collectif passe par I'ins-
cription & une liste de mails. Nous comptons exac-
tement 61 membres, principalement des perchwo-
men et des secondes assistantes son. Nous avons
toutefois du mal & rencontrer des cheffes opéra-
trices du son. Et je ne parle méme pas du nombre
de personnes issues de minorités de genre dans nos
métiers...

p Quelles actions avez-vous déja mises en
place et aimeriez-vous mettre en place ?

E.C. L'observatoire de I'égalité femmes-hommes du
CNC annongait 15,2 % de femmes dans les métiers
techniques du son en 2021, et 11,1 % en 2022. Nous
avons lancé une campagne de recensement!
pour essayer de comprendre un peu ce que repré-
sentent ces pourcentages. Nous ne disposons pas
de suffisamment d’informations sur ce sujet et nous
sommes persuadées qu’il est important d’avoir les
données nécessaires pour appuyer notre propos.
Les chiffres ont un vrai pouvoir. Evidemment, notre
premier objectif est que ce nombre augmente,
quoi qu’il en soit. Et bien sOr, les 15 % de différence
de salaires entre les hommes et les femmmes obser-
vées par cette méme étude se réduisent.

Pour rendre notre collectif crédible, nous voulons
nous appuyer sur une identité visuelle forte, c’est
pour cela gue nous avons lancé une campagne
de financement participatif en vue de la créa-

1. hitps://framaforms.org/on-veut-des-chiffres-1702302103



fion de noftre futur logo. Cet argent permettra de
rémunérer une graphiste. Nous nous appuyons
beaucoup sur les réseaux sociaux pour suivre ces
différentes campagnes. C’est pourquoi nous avons
créé des comptes Facebook, Instagram afin de
gagner en visibilité. Nous pensons que les réseaux
sociaux sont trés importants pour étre visibles et au-
dibles & I'heure actuelle.

Nous avons également organisé pas mal d’éveé-
nements comme des apéro-rencontres, des lieux
de discussions et d’échanges qui attirent de nou-
velles personnes & chaqgue fois, en mixité choisie.
Nous misons aussi beaucoup sur I'idée de trans-
mission : I'année prochaine, Valentine Gelin va
participer & un forum des métiers, tandis que, de
mon c&té, je parle du collectif & chacune de
mes interventions dans des écoles de cinéma.
On a mis en place toute une campagne d’affi-
chage dans les écoles pour faire connaitre le col-
lectif aux étudiantes. Nous voudrions également
mettre en place des ateliers pour nos adhérentes
afin d’échanger et d’apprendre ensemble. Nous
voudrions également organiser des master classes
avec des professionnelles du son sur des modéles
un peu différents de ce que peuvent proposer
I’AFSI ou les grandes écoles.

) Quels sont justement ces problémes que vous
évoquez plus haut ?

F.C. Créer ce collectif et organiser des temps de
parole a mis en lumiére des problémes de plu-
sieurs ordres. Le premier est donc celui de la parité
» encore trop peu de femmes et personnes issues
des minorités de genre exercent les métiers du
son. Le manque de visibilité des professionnelles
existantes et les préjugés liés & ces métiers « mas-
culins » jouent en leur défaveur au moment de
I’'embauche.

Ensuite, il y a le probléme du harcelement sexiste
et moral sur les plateaux, des comportements dé-
placés de collégues masculins a I'encontre des
collégues féminines, notamment & I'encontre des
stagiaires et secondes assistantes, en particulier sur
les grosses productions. C’est un sujet qui revient
beaucoup, notamment chez les étudiantes qui re-
viennent de stage et qui nous font part des difficul-
tés qu’elles peuvent rencontrer sur un plateau en
tant que femmes.

Ces témoignages parlent d’une ambiance délé-
tére dans ce milieu. Les jeunes femmes subissent
une pression énorme : pour étre embauchées,
elles doivent souvent étre bien meilleures que leurs
homologues masculins, elles doivent mériter leurs
places. Et pour cela, elles acceptent souvent des
conditions de travail anormales (surtout en termes
de rémunération) par peur d’'étre blacklistées. Des
histoires injustes, on en entend & chaqgue réunion
de nofre collectif. Ces problémes évoqués ne

concernent pas que les « gens du son » bien sar...
II'y a des mobilisations depuis I'automne dernier,
c’est un probléme global.

p Comment parvenez-vous d les aider ?

F.C. Tout d’abord, nous avons mis en place un vrai
« cercle de parole » dans le sens ou se regrouper
pour parler d’expériences de violences sexistes
et sexuelles subies permet de se rendre compte
qu’on n’est pas les seules & qui ¢a arrive, que ce
n‘est pas normal et que ¢a ne doit pas enfamer
notre confiance en nous... C’est le premier pas
vers le collectif |

Ensuite, on essaie de motiver les plus jeunes tech-
niciennes pour qu’elles « passent cheffes », et cela
passe souvent par I'évocation des problémes de
[Egitimité. Il y a également la peur face & la préca-
rité que représente I'infermittence et I'angoisse de
ne pas retrouver du travail. Il y a aussi des difficultés
quand on est assistante : ne pas trés bien gagner
sa vie, les contrats de travail bancals, pas mal de
questions d’ordre syndical. Nous avons également
un groupe de travail axé sur le respect du code du
fravail qui a pas mal planché ces derniers tfemps,
parce qu’on se rend compte aussi qu’en fait on est
trés mal informées sur ce sujet. Nous avons de nom-
breuses discussions sur les maniéres de nous proté-
ger ; cela passe par des retours d’expériences.

p Comment I'avenir pour le collectif lelles Son
se dessine-t-il ?

FE.C. J'espére qu'avec le temps, nous allons réus-
sir & mobiliser encore plus de membres et qu’elles
seront moteurs pour insuffler un peu plus d’action
dans le collectif. Nous continuons & réfléchir sur
tous ces sujets que j'ai évoqués, notamment avec
le collectif Femmmes & la Caméra dont nous nous
sommes rapprochées. Dans un second tfemps, j’ai-
merais que I'on puisse davantage intervenir dans
les écoles et lycées afin de se faire connaitre des
jeunes et réussir & leur donner I’'envie, la motivation,
la 1égitimité. Travailler avec la nouvelle génération
de techniciennes est une perspective qui m’en-
thousiasme beaucoup. Nous aimerions également
qgu’au fil du temps le collectif dispose de moyens
supplémentaires afin d’étre en mesure d’aider les
professionnelles d’aujourd’hui et de demain.

Propos recueillis par llan Ferry
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FESTIVAL DE CANNES :

40 ANS DE DIRECTION TECHNIQUE

UNE BELLE HISTOIRE
POUR LA CST

Au fil des ans, le Festival de Cannes, le CNC et la
CST, trois institutions contemporaines, vont fisser les
liens qui feront entre autres de Cannes le premier
festival au monde et de la CST un des référents
majeurs de la qualité des techniques cinématogra-
phiques, de la production a la diffusion.

L'histoire commune de Cannes et de la CST débute
dés 1951 avec la création du son Grand Prix tech-
nigue. Ce prix évoluera au fil des années, devenant
Prix Vulcain & I'initiative de Pierre-William Glenn, et
Prix de I'Artiste Technicien depuis 2019. Pendant
guelgues années, ce prix sera remis sur scéne lors
de la soirée de clbture.

Les compétences techniques des ingénieurs de
la CST sont, dés cette période, mises au service du
festival, pour des missions d’assistance, notamment
en amont du festival. Fred Orain, Claude Soulé, M.
Marchinot y participent, bientdt suivis par Michel
Baptiste et Michel Grapin, qui interviennent sur ces
missions de conseil, de 1950 & 1982.

Au début des années 1970, les technologies se
complexifient, notamment dans le son, avec I'ap-
parition des premiéeres solutions Dolby. Des confé-
rences tfechniques s’y déroulent avec, notamment
en 1973, celles de Claude Soulé (Le cinéma et
I’audiovisuel, ou déjad on évoque les projections
électroniques ; Face & face 16-35 coexistence
pacifique) et de Fred Orain (La prise de vues ciné-
matographique - la qualité de la vie). En 1978, la
CST présente sa brochure La qualité technique du

spectacle cinématographique, qui référence son
travail normatif.

La CST, en tant que consultant technique, a partici-
pé activement a la conception des salles du nou-
veau Palais, notamment sur le profil des salles ou sur
les équipements techniques.

1983 : UNE AUTRE HISTOIRE
COMMENCE

Grande année au Festival. On inaugure le nouveau
Palais, aussitdét baptisé « Le Bunker ». Les équipe-
ments de projection sont en partie neufs, en partie
des récupérations de matériel de |I'ancien Palais.

Pour différentes raisons - pour lesquelles il y a au-
jourd’hui prescription - de nombreuses difficultés
apparaissent dans la gestion des équipements
de projection de ce nouveau Palais. La qualité est
moyenne, les interruptions se multiplient. En cours
de festival, les ingénieurs de la CST sont appelés
a I'aide, et réussissent & remettre les choses dans
un ordre convenable, permettant une fin apaisée
pour le festival. Ainsi commence |la mission de di-
rection technique des projections du Festival Inter-
national du Film.

Et c’est donc en 1984, que la CST inaugure cette
mission, en prenant en charge, en liaison avec les
équipes du Palais, du Festival et des prestataires
techniques, la supervision de l'installation, des ré-
glages et des suivis technique et qualitatif des pro-
jections. Sous la direction de Claude Soulé, Michel
Baptiste et Michel Grapin se répartissent la tGche

© Photo : DR



sur le ferrain. Cela concerne bien sir le nouveau
Palais, Festival et Marché du Film, mais aussi I’ancien
Palais jusqu’a sa destruction a la fin des années
1980, et les salles en ville (Ambassades, Olympia,
Miramar notamment). A partir de 1987, je participe
aux visites préalables au festival, pour la remise en
marche des équipements dans les salles non utili-
sées le reste de I'année.

LES REPETITIONS TECHNIQUES

Claude Soulé imagine également, afin de rassu-
rer la direction du festival, mais aussi les équipes
de projection, de mettre en place des répétitions
techniques structurées. Celles-ci ont lieu le plus sou-
vent la nuit, en présence du réalisateur et de tout
ou partie de ses équipes techniques de tournage.
L'objet est de rassurer les équipes de production
sur les conditions de projection des films. Ces films
n’étant pas toujours les versions finales, il arrive que
des réglages adaptés soient nécessaires, hors des
références normatives habituelles.

Au début, elles ne sont pas limitées dans le temps.
Je me souviens notfamment, en 1986, de la répéti-
fion pour le film Otello de Franco Zeffirelli. Elle avait
duré presque toute la nuit. Ce fut épique ! Le réali-
sateur, qui avait tourné au ratio 1.37, voulait qu’on
agrandisse I'image car il la frouvait tfrop petite en
largeur. Comme Claude Soulé lui signalait que si
on I'agrandissait, les spectateurs du balcon ne ver-
raient plus le haut des images, il avait répondu qu’il
s’en moquait car le jury était & I'orchestre. Il avait
fini par partir en menacant de retirer son film de la
compétition... ce qu’il n’a bien entendu pas fait !

Trés rapidement, le créneau horaire est réduit. En
premier lieu parce que la salle n’est pas une salle de
postproduction, et que I'on ne peut y refaire le fim,
Mais Aussi parce que la programmation, ancienne-
ment limitée & un ou deux films par jour, monte ra-
pidement & quatre ou cing, voire sept lorsqu’il y a
des séances de minuit ! Il faut donc répartir le temps
pour gue chaqgue film soit & égalité de traitement.

Au-deld des aspects purement techniques, ces
répétitions (le terme est impropre, mais nous n’avons
pas frouvé mieux) sont de fabuleux moments hu-
mains. On y découvre souvent la nature profonde
de ces femmes et de ces hommes créateurs de fims.
Certains sont joyeux et facétieux (la tape amicale
et joyeuse de Quentin Tarantino me résonne encore
dans I'épaule), d'autres sont anxieux, extrémement
professionnels et rigoureux ou tout simplement émou-
vanfs comme ce réalisateur nordique prenant ten-
drement la main de son épouse au lancement de
la premiere image du film, avec le plus beau regard
d’amour que j'ai pu voir | Tous ces moments sont
de belles et grandes scénes de thédatre, comédies
ou drames, mais toujours pleines d’humanité.

TECHNIQUE, TECHNOLOGIE,
COMPLEXITE

Outre la supervision usuelle, les équipes techniques
de la CST ont également en charge le suivi des in-
novations technigues. Dans les années 1980, il s agit
principalement de I’arrivée des solutions de son nu-
mérique, incluant les technologies Kodak ORC, puis
DTS, Dolby et ponctuellement SDDS. Ces nouveaux
partenaires fravaillent en relation étroite avec la
CST, notamment pour la cohabitation entre les
différentes solufions techniques. Les années 1990
ont vu cohabiter en cabine de projection des
grandes salles (Lumiere, Debussy) les processeurs
analogigues (Dolby et/ou DTS), les processeurs nu-
mériques Dolby, DTS, SDDS, mais aussi les défileurs
double bande magnétique (Picot, enfre autres).
Beau fatras de cdbles, de racks et de commuta-
tions, sachant qu’il y avait alors encore trois pro-
jecteurs 35-70 (avec, pour ces deux standards, des
lecteurs optiques analogigues (en 35 mm), des lec-
teurs magnétiques pistes couchées (35 et 70 mm)
et un projecteur 16 mm.

Il faut également prévoir les évolutions. En 1995, par
exemple, les anciens projecteurs datant de I'ancien
Palais sont remplacés par des Kinoton DP 70 et DP 75.

Mais c’est dans les années 2000 que les innovations
techniques prennent leur envol et nécessitent que
la CST renforce sa mission, autant en compétence
gu’en nombre. Heureux sont Michel Baptiste et Mi-
chel Grapin, partis en retraite aprés le festival 2002,
et qui ont échappé a cette révolution.

C’est donc @ moi que fut confiée la tGche de les
remplacer & la coordination, accompagné de
Matthieu Sintas et Thierry Delpit, qui ont organisé
I’arrivée technique de la projection électronique
au Festival. Le Marché du Film avait déjd réalisé des
projections vidéo les années précédentes, mais
I&, les grandes salles sont prises d’assaut. Dés la
premiére année de cette nouvelle équipe, la
projection numérique s'étale en grand. Les salles
Lumiere, Debussy et Bunuel sont équipées de pro-
jecteurs Barco (DP 30 et DP 850), de serveurs D5
(fichiers MPEG 2 en 1,3 k) et de lecteurs béta num.

Ne reculant devant aucune péripétie, d la de-
mande de Thierry Frémaux, nous nous langons dans
I'inimaginable & I'époque : mettre en place une
projection numérique et en relief sur un trés grand
écran. La CST a depuis longfemps I'expertise en re-
lief et avait déja supervisé des projections relief a
partir de vidéo, mais I&, c’est un peu plus : Ghost
of the Abyss, de James Cameron, sur le grand
écran de Cannes. Des essais réalisés au Rex & Pa-
ris quelques semaines avant avaient démontré la
relative faisabilité d’une projection numérique en
relief sur trés grand écran.
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Sagement, nous avions envisagé une largeur
d'image de 13 métres. Lors de Iinstallation sur
place, nous avons pu constater que le systéeme
fonctionnait pour 18 métres. Pour diverses raisons,
nous avons finalement opté pour 15 métres. Mais les
deux projecteurs Barco ELM R18 ont fait merveille,
alimentés par deux serveurs Dorémi. Ces deux pro-
jecteurs ont été installés sur la passerelle devant
la cabine, et un écran métallisé a été installé en
avant de I'écran normal. Bien sdr, lors des séances
normales, ces équipements étaient démontés,
pour laisser la place & toutes les autres projections.

Qui dit relief dit deux images. Chacune avait
son serveur et son projecteur. Un des serveurs en
maitre, I'autre en esclave. Souci, lors des essais il
arrivait, une fois sur trois, que I'esclave parte en
maitre et réciproguement, impliquant une inver-
sion du relief. Fort heureusement, nos priéres ré-
pétées ont permis que le lancement « officiel »
s'effectue dans le bon sens. Une petite inversion
frés courte (quelques dixiemes de seconde, vers
la 40° minute) nous a fait frembler, mais quasiment
personne ne I'a percue, mis a part moi et Pierre-
Edouard Baratange, grand expert de la projection
relief, que j'avais fait venir en secours. Et dire que
dix ans plus tard, il "y avait plus qu’exceptionnel-
lemnent des projections en 35 mm !

Une autre évolution importante pour la salle Lu-
miére : la chaine sonore. Celle mise en place en
1983 venait de I'ancien Palais (enceinte acous-
fiqgue Altec A4 voix du théatre, amplificateurs Phi-
lips). Elle peinait beaucoup & restituer la précision
du son numérique. Une premiére grande étude
menée conjoinfement avec la Sémec (gestion-
naire du Palais) a amené a remplacer ce systéme
par un systéme JBL de haut de gamme, qui a tout
de suite été ressenti par les ingénieurs du son ve-
nant en répétition.

En 2011, pour la salle Debussy, puis en 2013 pour la
salle Lumiére, les enceintes acoustiques d’écran
JBL ont été remplacées par les matériels déve-
loppés par DK Audio (Frangois Decruck), alimen-
tés par des amplificateurs LabGruppen.

Toutes ces innovations ont nécessité également
des compétences élargies a la gestion des outils
numériques, des mises en réseaux, de la distribu-
fion numérique. De nouvelles équipes sont arrivées,
avec en principal Jean-Michel Martin, Rip Haompton
O’Neil, Hans-Nikolas Locher, Eric Chérioux, assistés
de Jean-Baptiste Hennion ainsi que de nouveaux
prestataires spécialisés. Depuis quelques années
déja, ils prennent le relais, assurant avec brio la suite
de I'aventure CST & Cannes.

Alain Besse

CANNES ET LA CSTVUS PAR...

« Au secours ! A moi ! » En 2002, premiére projec-
tion sur support numérique au Festival de Cannes,
le projecteur n’avait pas été prévu pour jouer & 25
images/seconde... « Help | » En 2003, projection 3D
des Fantémes du Titanic de James Cameron. Im-
possible de synchroniser le relief par le seul aligne-
ment de deux projecteurs... « A I'aide | » En 2004, la
projection de 2046 débute sans qu’on ait recu la
derniére bobine encore au sous-titrage, etfc.

Grands dieux ! Au fil des années, ce ne sont pas les
incidents qui auront manqué ! Allaient-ils tourner en
catastrophe ? Ce serait mal connaitre le personnel
de la CST.

La CST, ce sont des compétences et ce sont des
étres humains. Les compétences s'apprennent,
I’'humanité vient du fond de soi. Sans la seconde de
ces qualités, la premiére compterait pour du beurre.
Bien sar, il faut s’y connaitre en mécanique de pré-
cision, en optique, électricité, son... mais il faut aussi
avoir de la jugeote et de I'huile de coude : les bo-
bines étaient lourdes al’'époque ! Je songeaisdcela
qguand Angelo m’a demandé quelques lignes pour
sceller cette fois encore I'entente cordiale entre la
CST et le Festival de Cannes. Entre les directions cela
va sans dire, si promptes a s’épauler (hommage
a Pierre-William Glenn dont I'expérience, la dispo-
nibilité et la résistance a la fatigue excellaient a en-



frainer les froupes & I'instar, aprés lui, du président
Cosimano). Entre les équipes aussi. Quand chacun
restait jusqu’a pas d’heure de la nuit voire du petit
matin, dans les rares créneaux de répétition que le
festival leur allouait chichement, ils savaient deviner
ce qui pouvait clocher, réparer la panne, veiller &
ce que l'incident ne se renouvelle pas. lls auraient
pu s’en tenir & ce qui était de leur responsabilité et
de leur horaire normal et « aprés moi le déluge »...

Mais ce n’est pas le genre de la maison. Il arrivait
qu’on frélat la catastrophe, I'arrét pur et simple
comme & la mise en service du nouveau Palais ou
les lampes des projecteurs claquaient sans motif
le jour de I’'ouverture du festival. Ces pannes impi-
toyables qui surviennent souvent au moment le plus
inopportun devant des réalisateurs angoissés voire
irascibles pouvaient avoir été créées dans un but
malveillant. Peu importe : quand on a I'amour du
métier dans le sang, on frouve une solution, mMéme
provisoire, pour que la projection ne se ressente
pas de I'aléa imprévu. Ce faisant, on fait preuve de
sang froid, d’ingéniosité, on se fransforme en menui-
sier, voire, par la force des choses, en acousticien,
en informaticien, bref en bricoleur de génie. C’est
a ces prestidigitateurs émérites que j’ai le plaisir de
faire honneur aujourd’hui et de témoigner de ma
reconnaissance, c’est-a-dire de celle du festival.

Gilles Jacob
Président du Festival de Cannes de 1976 ¢ 2014

Je suis presque tout jeune dans la longue histoire
de la CST avec Cannes. J'avoue qu’en arrivant &
la direction du Marché en 1996, je regardais d'un
ceil plutdt amusé ces ingénieurs et techniciens qui
venaient avec leur tournevis et leur lime faire je ne
sais quoi aux projecteurs des salles du Marché (qui
sait encore tailler une fenétre ?). C’est avec I'arri-
vée du numérique en 1998 que la CST a pris, pour
moi, toute son importance.

Il faut dire que ce fut aussi I'année de I'arrivée
de Jean-Pierre Neyrac & sa présidence, avec

qui j'ai développé une entente qui est vite de-
venue une solide amitié.

Nous avons créé, avec l'aide de la CST, le Mitic
(Marché des techniques et de I'innovation du ci-
néma) qui donna |I'occasion, pendant trois ans, aux
exploitants de découvrir les premiers projecteurs
Texas Instruments, aux distributeurs les projets de
Boeing pour un réseau de satellites ou & Claude
Lelouch de jouer avec la premiére caméra Sony...
Puis ce fut le début de la mutation extrémement
rapide vers la projection numérique.

Il nous a fallu tous réapprendre a tfravailler, inventer
de nouveaux process pour recevoir, vérifier, char-
ger les centaines de DCP et de KDM qui commen-
caient & affluer | Et 14, dans I'ombre, la CST réussit
un miracle dont je ne me suis rendu compte que
bien plus tard. Miracle technologique d’abord, car
aucun outil n“existait pour des projections aussi aty-
piques et sensibles que pour un festival ou un mar-
ché, ou chaque séance montre un fim différent,
qui viennent des quatre coins du monde, et dont
le moindre incident est un drame pour son ayant
droit. Les équipes de la CST furent capables, en un
temps record, de développer ces outils-prototypes
dont certains tournent encore. Miracle humain aus-
si, car cette petite équipe était & Cannes sur tous
les fronts, formant les projectionnistes, réparant les
DCP ilisibles, jonglant avec les clefs et les fichiers...

Ce fut aussilI'époque ol avec la CST nous animions
un groupe de fravail avec Berlin, Toronto et I'AFM,
une rare collaboration, pour mettre en place des
régles et formats communs, car nos clients aussi, so-
ciétés de ventes et labos, étaient un peu perdus.

Cette belle collaboration s’est poursuivie avec
Pierre-William puis Angelo et leurs équipes, dans
cette recherche permanente de I'excellence can-
noise. Je suis heureux de cette belle occasion pour
les remercier, avec une pensée pour Alain Besse,
Eric Chérioux, Hans-Nikolas Locher, et tous les col-
laborateurs.
Jéréme Paillard
Directeur du Marché du Film de 1995 ¢ 2022
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L’EXPERIENCE AU SERVICE

DE EXCELLENCE : ENTRETIENS
CROISES AVEC MICHEL BAPTISTE
ET MICHEL GRAPIN

Respectivement ancien directeur général et direc-
teur technique de la CST, Michel Baptiste et Michel
Grapin ont ouvert la marche de la longue collabo-
ration entre la CST et le Festival de Cannes. lls nous
racontent ces débuts ftumultueux entre systéme D
et souvenirs inoubliables.

p Comment a débuté la collaboration entre la
CST et le Festival de Cannes ?

MICHEL BAPTISTE. Quand je suis arrivé a la CST en
1963, nous disposions déja d’un stand au Festival
de Cannes. Personnellement, j"étais déjd intervenu
& deux ou trois reprises A I'époque ou les projec-
tions se déroulaient encore au casino municipal de
Cannes. Quand démairre le chantier du Palais des
festivals & partir de 1977, la CST est sollicitée pour
participer & I'aménagement des salles de cinéma.
C’est I'ancienne équipe de la CST - celle du casi-
no municipal - qui a commencé les études et les
tfravaux avant qu’une nouvelle équipe prenne le
relais. Nous devions nous assurer que les salles ré-
pondaient aux critéres de la RT025 (« Projection ci-
nématographique. Limites de perception de

la désynchronisation son/image »). Nous
avons également établi un cahier

des charges des équipements fech-
niques, comme nous |'avions fait

o par le passé. Nous nous sommes
f également occupés de la ré-
ception des équipements pen-

dant la durée des travaux. Nous

avons notamment repris le DP-70

qui était dans I'ancienne salle de
projection du festival. C’'était pour

la salle Lumiére. La salle Debussy bé-
néficiait d’un équipement neuf et devait
étre équipée d’un systéme acoustique Philips qui
permettait d’augmenter le temps de réverbéra-
tion de la salle. Malheureusement, ce systéme n’a
jamais fonctionné et n‘a pas pu étre utilisé. Il y a
eu quelgques couacs lors des premiéres projections
dans le nouveau Palais en 1983, mais rien de bien
préjudiciable ou anormal pour de nouvelles salles.
Claude Soulé, le délégué général de la CST, a alors
appelé Michel Grapin & la rescousse. Je suis arrivé
& Cannes peu de temps aprés, et ensemble nous
sommes parvenus d faire en sorte que cette édi-
tion se déroule sans trop d’encombres en dépit de
multiples embdches. Finalement, nous avons fait
preuve de suffisamment de professionnalisme et
de ressources pour que Gilles Jacob nous confie la

direction technique du festival dés I'année suivante.
Notre travail consistait & anticiper et/ou tout du
moins faire en sortfe qu’aucun probléme technique
ne vienne entraver le bon déroulé des projections.

MICHEL GRAPIN. Quand le Festival de Cannes
nous a confié la direction technique des projec-
fions, nous avions déja été sollicités pour I’'équipe-
ment des salles de projection du nouveau Palais
des festivals. Cela a duré trois ou quatre ans avant
I’ouverture du nouveau Palais en 1983. Auparavant,
les projections étaient gérées par le directeur tech-
nique de I"'ancien Palais. L'édition de 1983 s’était
déroulée dans des conditions difficiles, chaque
journée apportait son lot de complications tech-
niques et de surprises, mais Nous avons réussi a faire
en sorfe que cette édition se déroule sans accrocs
majeurs. Les années suivantes, la mécanique mise
en place fonctionnait parfaitement malgré des
répétitions techniques qui pouvaient se poursuivre
jusqu’da 5 h 30 du matin.

p Lannée 1984 a donc di étre moins mouve-
mentée...

M.B. Cette fois-ci nous sommes arrivés une dizaine
de jours avant I'ouverture du festival. Nous avons
bien fait puisqu’entre temps, les salles avaient
été compléetement réaménagées pour accueillir
d’autres événements tout au long de I'année. lin’y
avait plus de cabine de projection, le matériel avait
été plus ou moins déplacé. Il a fallu tout recaler, re-
tailler les fenétres... C’est & partir de cette année-ld
gue nous avons entériné la mise en place des répé-
fitions, méme s’il y en avait déjd eu a I’'époque ou
les projections avaient lieu dans I'ancien Palais. Ces
répétitions étaient I'occasion notamment d’affiner,
si le besoin s’en faisait ressentir, les copies fournies
par les laboratoires. Au fur et & mesure, nous avons
tous gagné en compétences et les répétitions se fai-
saient de plus en plus facilement, méme si, bien en-
tendu, elles nécessitaient une concentration de tous
les instants comme lors des projections officielles.
Nous venions chague année, Michel Grapin et moi,
puis avons ensuite été rejoints par Alain Besse qui a
pris le relais apres notre départ en retraite.

M.G. Le Festival s’est rendu compte que nous
avions fait un excellent fravail en 1983. Les projec-
tions avaient pu étre assurées malgré des condi-
tions spartiates. Les années suivantes ont été plus
« tranquilles » car cette fois les salles étaient vrai-
ment prétes et parfaitement équipées. C’'est & par-
tir de 1984 que la CST a officiellement pris la direc-
tion fechnique des projections.

p Comment se déroulaient les répétitions tech-
niques ?

M.B. Durant les répétitions techniques qui pou-
vaient se terminer a trois ou quatre heures du matin



en fonction de I’heure a laguelle les salles de pro-
jections étaient libérées, il y avait généralement le
réalisateur accompagné du directeur de la photo-
graphie, parfois des représentants de laboratoires.
On projetait I'équivalent d’une heure de métrage
pour s’assurer que tout allait bien, on faisait des
ajustements si nécessaire. |l pouvait y avoir des fric-
fions, mais cela se réglait trés rapidement et les

répétitions se sont toujours bien passées. |l
est méme arrivé que certains veduillent

rester voir le film en intégralité !

M.G. Pour des raisons de confiden-
fialité et de fluidité, nous limitions le
nombre de personnes présentes G
six par production, afin d’éviter que
des comédiens et/ou chaines de télé-
vision viennent perturber les répétitions.
Le Palais était fermé et on faisait rentrer les
personnes de la production (généralement le
réalisateur et le chef opérateur) par « I'entrée des
artistes ». Dans I’'ancien Palais, la coutume voulait
que les réalisateurs puissent monter & la cabine et
fassent leurs réglages. Mais les équipements étant
de plus en plus complexes, on ne pouvait pas ris-
quer que quelqu’un appuie sur n‘importe quel
bouton. Comme il n'était pas possible d’interdire
I’accés, on le limitait au chef opérateur ou au réali-
sateur qui communiquaient ensuite par téléphone
interposé pour faire les modifications éventuelles. Et
ca se passait frés bien, j’ai d’excellents souvenirs de
répétitions. Sur le plan technique, nous disposions
du savoir-faire des meilleurs ingénieurs Dolby ou DTS
pour le son, tout était réglé comme du papier &
musique. Les répétitions sont devenues une étape
gue nous maitrisions & 100 %.

p Ces répétitions étaient-elles également I'oc-
casion de travailler les niveaux sonores ?

M.B. Oui bien entendu, on pouvait toujours faire une
image plus ou moins lumineuse mMais c’était égale-
ment vrai pour le son. Le son a toujours été géré
par Dolby - du moins les égquipements - méme &
I’ancien Palais. Je me souviens de la projection de
The Wall d’Alan Parker en 1982 & I'ancien Palais. Le
distributeur, Gaumont, m’avait demandé de venir
car Dolby avait « improvisé » une installation sonore
pour pallier I'absence de haut-parleurs & certains
endroits clés. Les enjeux étaient importants, surtout
pour Dolby, mais finalement tout s’est bien passé.
Dolby avait gagné ses galons et a pu maintenir sa
place au sein du Festival. C’est Dolby qui a ensuite
équipé les salles du nouveau Palais des Festivals.
A I'époque, le matériel appartenait & la Ville de
Cannes & I'exception du matériel son qui était four-
ni par Dolby. En régle générale, Dolby venait fou-
jours quelques jours avant le début du Festival pour
régler le son de la salle Lumiére tfandis que nous
nous occupions de I'image. Pour les autres salles -

y compris celles du Marché du Film - on s’occu-
pait de tout. Généralement, quelqu’un de la CST
s’asseyait sur une des rangées du bas et était en
licison constante avec la cabine pour identifier les
problémes éventuels qui concernaient en grande
partie le son.

Concernant le son, je me souviens de la projec-
tion officielle de Pirates de Roman Polanski
en 1986 qui avait été particulierement
mouvementée. Pendant une scéne
de bataille navale, la membrane du
tweeter de la voie cenfrale nous a
[&dché. On a donc inversé le haut-
parleur central avec I'un des autres
haut-parleurs, on a remplacé I'un
des inters. On a ainsi pu sauver la fin
du film et permettre que la projection
se poursuive sans interruption. Apres la
projection, nous avons fait les changements
nécessaires sur la centrale, mais cela a nécessité
de démonter I'écran pour aller derriére et changer
le haut-parleur !
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) Les répétitions ont également di étre I'occa-
sion de rencontres inoubliables ?

M.B. Il y en a eu plusieurs. Je me souviens particu-
lierement de ma rencontre avec Steven Spielberg
durant les répétitions de La Couleur pourpre en
1986. Il s’est révélé frés ouvert et abordable.

M.G. Oui, je me souviens trés bien de ma rencontre
avec Clint Eastwood qui était venu présenter Bird
en 1988. Bird était un film révolutionnaire pour
I’épogue car la bande son était enfierement com-
posée de morceaux originaux joués par Charlie
Parker dans les années 50 quand il &était au meilleur
de sa forme, mixés avec des orchestres contempo-
rains. C’est d’qilleurs cette prouesse, cette cohabi-
tation entre le passé et le présent, qui lui a valu de
remporter le Prix CST de I'arfiste technicien cette
année-la. C’est une rencontre qui m’a d’autant
plus marqué que je suis moi-méme saxophoniste.
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p Vous vous occupiez aussi de la formation des
projectionnistes ?

M.B. Former. c’est un grand mot. A I'époque, les
projectionnistes étaient sélectionnés par I'ancien
directeur technique du Palais, qui était le direc-
teur technique du parc du cinéma Le Paris sur les
Champs-Elysées. Quand nous sommes arrivés, un
bon nombre de projectionnistes provenaient de
I'ancien Palais. Le Palais disposait de sa propre
équipe de projection. En tout, il devait y avoir une
quinzaine de projectionnistes pendant toute la
durée du Festival. Par la suite, nous participions &
I'embauche des projectionnistes. Généralement, il
s’agissait de projectionnistes qui disposaient déja
d’une certaine expérience. On s’occupait davan-
tage de chercher des profils bien spécifiques plus
que de la formation en elle-méme, les projection-
nistes que nous embauchions étaient déjd formés
et rompus 4 l'exercice. Ensuite, nous avons été
amenés & faire la méme chose pour le marché du
film. C’est d’ailleurs comme ¢ca que j'ai ferminé ma
carriére ; en gérant les projections du marché.

p Quand le Festival a-t-il demandé a la CST
d’assurer également la direction technique des
projections du marché du film ?

M.B. Un peu avant les années 90, mais nous ap-
portions déjd notre aide de maniére ponctuelle. lI
s’agissait surfout d’aider les équipes déja en place
qui se frouvaient de plus en plus débordées devant
le nombre croissant de films qui étaient projetés
chaque année au marché. Au moins une fois par
jour, on faisaif le tour de toutes les cabines de pro-
jection de la premiére & la derniére séance.
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p Vous souvenez-vous du matériel dont vous
disposiez a I'époque ?

M.B. Alors & I'époque, avec les Pius Xl, je ne sais
plus combien il y en avait, 67, et le marché proje-
tait beaucoup de films dans les salles de la ville.
Il louait des salles de la ville et il projetait. Alors on
faisait aussi un cerfain nombre de contréles, mais
c’était assez difficile parce que I'état technique
de ces matériels était souvent destiné a une ex-

© Photos : DR

16

ploitation frés courante. Au début I'image projetée
faisait dix-sept ou dix-huit meétres, nous utilisions des
projecteurs Philips dont les lanternes n’étaient pas
jugées suffisamment puissantes. Le constructeur a
donc changé les lanternes mais pas les ampére-
meétres, si bien que I'infensité qui circulait dans les
brdleurs et qui était indiguée par I'ampéremétre,
était sous-estimée de 20 %, ce qui a provoqué une
mini explosion dans une lanterne lors d’une des
premiéres projections de I'édition 1983. Pour en re-
venir aux répétitions techniques, il arrivait que les
réalisateurs ou directeurs de la photographie, qui
n’avaient pas encore vu leur film sur un écran de
17 & 18 métres, aient I'impression que I'image était
floue. Ce n’était pas toujours faux. Charge & nous
de vérifier la mécanique du projecteur, la lumiére
ainsi que les objectifs. Finalement, nous avons pris la
décision dans les années 90 de changer de projec-
teur. Donc on a réussi d avoir une puissance lumi-
neuse qui était supérieure et une meilleure stabilité
d’image. Nous avons également di changer les DP
70 qui arrivaient en fin de bail pour des DP 75 qui
offraient une qualité de projection supérieure.

M.G. Nous disposions de trés bonnes optiques, ce
sont surtout les innovations au niveau du son, I'ar-
rivée du multipiste, de Dolby et de DTS qui nous a
obligés & nous adapter en renouvelant notre ma-
tériel. Nous avons toujours fait en sorte d'étre d la
pointe et de suivre toutes les innovations techno-
logiques.

p Justement, I’histoire du cinéma et par exten-
sion du Festival de Cannes a été traversée par
de multiples innovations techniques, laquelle
vous a le plus marqué ?

M.B. Hormis, I'arrivée du 1.78 qui offrait en projec-
fion tous les avantages du 1.85 sans les inconvé-
nients, je dirais que les innovations techniques les
plus marquantes sont celles qui nous permettaient
d’avoir des projecteurs offrant une puissance op-
fimale. Les optiques ont également sensiblement
évolué au cours des années.

M.G. Comme évoqué plus haut, j'ai été davan-
tage marqué par les innovations du son comme
le Dolby ou le DTS. Au fil des ans, nous avons été
amenés & utiliser tous les procédés de son numé-
rique. Le multipiste, I'arrivée du 7.1 ont constitué
pour moi de vrais bonds en avant. Toutes ces inno-
vations n“ont pas été difficiles & appréhender, elles
font partie intégrante de la mission de la CST. Dés
qu’une nouveauté arrivait sur le marché, on venait
nous la présenter a la CST. J'ai enseigné pendant
quinze ans & I'ENSLL, donc je me devais d’'étre au
fait des différentes innovations technologiques. A
Cannes, lorsqu’un film projeté était mixé en Dolby
Digital, nous bénéficiions du savoir-faire de I'équipe
technique de Dolby, idem pour le DTS.



p Quel film vous a particuliérement marqué du-
rant ces vingt années de direction technique ?
Lequel a représenté un véritable défi technique ?

M.B. C’est difficile de faire la séparation entre le
film, son contenu et la technique. Quand les films
étaient projetés, on devait se concentrer sur tout,
nous étions davantage attentifs au point, au son,
qu’au film en lui-méme. Mais si je ne devais en citer
qu’un je dirais La Ballade de Narayama de Shohei
Imamura en 1983 dont I'image était extraordinaire.
Sur le plan technique, je citerais Tango de Carlos
Saura qui avait la particularité d’avoir été tourné
dans un ratio un peu particulier entre le Scope et
le 1.85. 1l a fallu monter toute une opération, quasi-
ment dans la nuit précédant sa présentation, pour
pouvoir projeter le film tel que le cinéaste le voulait.
Il ne nous avait pas prévenus et était venu aux ré-
pétitions avec des essais de cadrage faits je ne sais
ou. Nous avons da tailler les fenétres et utiliser les
objectifs que nous avions sous la main.

M.G. J'qi un souvenir ému de Refour & Howards End
de James Ivory, une grande fresque dans le style
d’Autant en emporte le vent et tfournée en 70 mm.
Voir ces images somptueuses sur un écran de pres
de vingt métres m’a marqué. Un souvenir d’autant
plus marquant que quelques heures avant sa pro-
jection officielle, il y a eu un orage épouvantable
a Cannes. De fait, les bobines étaient chargées
en électricité statique provoquant ainsi des cla-
guements sonores dés que la bande magnétique
passait sur les tétes. Pour décharger la pellicule, il
fallait utiliser une guirlande de Noél métallique et la
faire reposer sur la pellicule et le projecteur posés
a terre. Trouver une guirlande de Noél métallisée a
Cannes en plein mois de mai n'a pas été chose
facile, mais nous avons pu compter sur la disponi-
bilité d’un projectionniste qui en avait chez lui et a
donc foncé en moto pour en chercher ! La projec-
fion a finalement pu continuer normalement ! La
froisieme projection du film, prévue en soirée, a été
tout autant mouvementée : au bout de quelques
secondes de métrage, I'axe de la bobine du projec-
teur 70 mm casse. Il a donc fallu démonter I'axe de

I’autre projecteur 70 mm et le remonter sur celui qui
projetait le film. L' opération a duré dix minutes, pen-
dant lesguelles une des actrices du film est montée
sur scéne pour rassurer le public. Enfin, je me souviens
d’un film fran¢ais qu’on a dd « mixer en direct » pen-
dant la projection.

p Quel est votre plus beau souvenir lié au
Festival ?

M.B. Je dirais que c’est d’avoir fini la premiére an-
née, ce qui nous a permis d’assurer la direction
technique des projections les années suivantes.
Sur un plan technique, je parlerais de I'arrivée du
son numérique Dolby. Chaque film représentait un
défi. C'était beaucoup de travail et de concen-
tration, mais nous en retirions & chaque fois une
grande satisfaction.

M.G. Je garde également un souvenir frés ému
de la longue standing ovation aprés la projection
du Pianiste de Roman Polanski en 2002. Un autre
souvenir m’a particulierement marqué. Pour le cin-
quantiéme anniversaire du Festival, il était prévu de
rendre hommage & Louis Malle durant la cérémo-
nie d’ouverture. La direction du Festival avait fait
appel & Philippe Decoufié pour la chorégraphie,
lequel avait eu I'idée de faire projeter des images
animées sur tout un tas d’écrans tenus sur scéne
par des personnes faisant partie de I'entourage de
Louis Malle, et de faire jouer sur scéne la musique
d’Ascenseur pour l’échafaud par un orchestre
d’enfants. Gilles Jacob a donc contacté le college
Aretha Franklin de Marciac, le seul & avoir un or-
chestre d’enfants spécialisé jazz. Lorsque, quelques
semaines plus tard, la direction du collége lui a dit
que |'orchestre ne pourrait pas jouer la musique
d’Ascenseur pour I’échafaud, mais d’autres titres
de leur répertoire comme Autumn Leaves, Gilles
Jacob m’a demandé mon avis car le hasard vou-
lait que je me trouvais dans son bureau quand il a
appris la nouvelle et qu’il savait que je jouais du
saxophone. Je lui ai répondu que c’était tout a
fait normal que I'orchestre ne puisse pas jouer As-
censeur pour I’échafaud puisque la musique avait
été jouée en direct par Miles Davis a I'époque et
qu’il Ny avait pas eu d’enregistrement ou tout du
moins de partition. Autumn Leaves était une bonne
alternative dans la mesure ol ce morceau a été
joué par tous les plus grands musiciens de jazz, dont
Miles Davis. Cela faisait d’autant plus sens que Louis
Malle était amateur de jazz. Le jeune orchestre joue
donc durant la cérémonie d’ouverture mené par
un jeune saxophoniste de 14 ans trés doué appelé
Emile et qui a joué selon une trés belle chorégra-
phie qui voyait I'orchestre apparaitre et disparaitre
derriére lui & des moments clés. Cela a été un des
tfemps forts de cette édition et I'un de mes plus
beaux souvenirs.

Propos recueillis par llan Ferry

ASSOCIATIF




¥ ASSOCIATIF

L’ ACTUALITE DES PARTENAIRES COCKTAILS

CINEMECCANICA

Fondée en 1920, la société milanaise Cinemeccao-
nica occupe une place de choix sur le marché
mondial des équipements de projection cinéma-
tfographique. En 1995, dans le but d’étre plus com-
pétitive et apporter un meilleur service & sa clien-
téle, elle crée Cinemeccanica France.

La rigueur dans le choix des équipements, la po-
litique de formation continue, la capacité a ré-
pondre de maniére spécifiqgue aux besoins de la
clientéle et la volonté constante d’étre & la pointe
de I'innovation technologique font de Cinemec-
canica France le partenaire idéal pour tout ex-
ploitant de salles de cinéma. Les technologies et
équipements sélectionnés par Cinemeccanica
sont parmiles meilleurs sur le marché frangais, fant
en termes de qualité que de présence dans les
salles de cinéma.

Avec un siége & Monftreuil, un réseau d’agences,
de distributeurs et de partenaires techniques a
tfravers le territoire, Cinemeccanica France est
pour sa clientéle une garantie de satisfaction.
S’inscrivant dans une démarche environnemen-
tale, Cinemeccanica France adhére aux direc-
fives DEEE relatives au traitement des déchets et
a la loi RoHS. Son offre de produits, compléte et
adaptable, permet une gestion acisée des parcs
de salles d’exploitation, fout en tenant compte
des enjeux écologiques.

Aussi, depuis prés de dix ans, Cinemeccanica
France propose des solutions innovantes pour le
passage au laser et le recyclage des équipements
de projection, démontrant ainsi son engagement
en faveur du développement durable.

Cinemeccanica France s’investit quotidienne-
ment dans I'amélioration du support client en
proposant une hotline dotée d’outils de supervi-
sion et de dépannage performants, ainsi qu’un
service d’intervention sur le terrain disponible 365
jours par an.

Profitez de nos longues années d’expérience et de
notre professionnalisme.

Notre équipe est engagée et compétente ; nous
sommes |Id pour répondre a vos attentes.

Jéréme Roche
Cinemeccanica France

- dNneMeCCANICA

FRANCE

EcoPrOD

Pour la troisieme année consécutive, I'association
Ecoprod remettra le Prix Ecoprod & un long-mé-
frage présenté au Festival de Cannes, foutes com-
pétitions et sélections confondues. Parce qu’il véhi-
cule des messages et faconne les représentations
collectives, le cinéma a une responsabilité particu-
liere dans la prise de conscience écologique. L'ob-
jectif est de montrer que créativité et démarche
environnementale responsable ne sont absolu-
ment pas anfinomiques : des films écoproduits sont
sélectionnés dans les festivals les plus prestigieux,
Cannes notamment.

Le jury, composé de Cyril Dion (réalisateur, produc-
teur, militant écologiste), Antoine Barraud (réalisa-
teur), Christine Dejekel (productrice, Curiosa Films),
Pauline Gil (chargée d’écoproduction), attribue-
ra le Prix Ecoprod au long-métrage sélectionné a
Cannes qui aura eu la démarche d’écoproduction
la plus ambitieuse. La remise des prix aura lieu le
vendredi 17 mai & midi sur le stand de la CST (Vil-
lage international - Pantiero pavillon 213).

Depuis 2009, Ecoprod accompagne la transition
écologique du secteur audiovisuel et cinématogra-
phigue en les engageant dans des pratiques envi-
ronnementales vertueuses et a vu éclore de belles
initiatives qu’il est aujourd’hui femps de mettre en
lumiére ! Les changements de pratique sont en
cours, accélérés par des politiques publiques ambi-
tieuses, comme le Plan Action ! du CNC.

Aujourd’hui I'association Ecoprod compte plus de
370 entreprises adhérentes (diffuseurs, plateformes,
sociétés de productions, institutions, écoles...). Eco-
prod propose sur son site de nombreuses ressources
et outils gratuits comme le Carbon’Clap, calculo-
teur carbone, un label audité par Afnor Certifica-
tion, des fiches pratiques, des études, un guide de
I’écoproduction, etc. Elle offre également un cata-
logue de formations & I'écoproduction adaptées &
différents profils et besoins.

PROD



TRANSPA

Le groupe Transpalux, devenu Transpa depuis le
1¢" mai 2024, est le loueur frangais historique de
matériel tfechnique pour les fournages de films et
de séries (projecteurs, caméras, machinerie, véhi-
cules, groupes électrogénes). Créé dans les années
cinquante par Jésus Diaz, il est repris par son fils Di-
dier Diaz en 1970, &gé d’'d peine 20 ans &
I’époque.

Passionné par le cinéma et les <
plateaux de tournage, celui-ci
se lancera corps et dme dans 44
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toutes les pistes nous permettant d’aider les clients
de Transpa & maitriser les bilans carbone de leurs
productions et en ayant doté I'entreprise d’un
code d’éthique couvrant I'ensemble des problé-
matfiques contfemporaines de respect des per-
sonnes et de I'environnement.

- Soutien aux productions émergentes, par une po-
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rie, caméra, véhicules ou énergie, en i
se tenant au plus prés de la demande
créative, technique, et financiere. Ef une fois
ceftte solution identifiée, la mettre en ceuvre en se
tenant 24 h sur 24 & la disposition des clients. En lan-
gage Didier Diaz, cela se traduisait par la phrase
quasi rituelle : « ne t'inquiéte pas, on est Id et on va

t‘arranger ¢a... »

En Décembre 2022, Didier Diaz quitte la direction
de I'entreprise et choisit, avec son actionnaire Yan-
nick Betis, du groupe Blive, de confier la direction
générale de I'entreprise & Alain Rocca, pour une
mission de modernisation de ses structures. C’est
aujourd’hui chose faite : Transpalux et ses quatre
filiales Transpacam, Transpagrip, Cicar et Cininter
sont regroupées depuis le Ter mai 2025 en une
seule entreprise, Transpa, qui reprend |I'ensemble
de leurs activités et de leurs personnels.

Prés de 120 collaborateurs et collaboratrices, fiers
de contfinuer au quotidien & incarner I’ADN initial
de I'entreprise, et répartis sur les deux sites princi-
paux de Gennevilliers et de Bagneux, I'agence de
Bry-sur-Marne sur le site des studios, les huit agences
en région (Lille, Lyon, Marseille, Bastia, Montpellier,
Toulouse, Angouléme et Dinan), et I'agence outre-
mer de La Réunion.

Un ADN tourné vers I’avenir :

- Innovation technique, par une veille permanente
auprés des fabricants afin d’étre toujours en me-
sure de proposer aux sociétés de production les
matériels les plus performants du moment.

- Implication RSE, en explorant systématiuement

> de leur actionnaire BLive (Trans-

pa, Lumex et Eye Lite), prés de deux

cents collaborateurs et collaboratrices

en France et en Belgique & I'écoute des besoins
des professionnels

- Participation aux travaux effectués par les orga-
nisations professionnelles et le CNC pour consolider
en permanence le développement de la filiere.

Un ADN qui continue plus que jamais d’étre le socle
de la nouvelle page ouverte par Transpa dans
I’aventure Transpalux, aux cotés de celles et ceux
qui faconnent au quotidien I'industrie cinémato-
graphique et audiovisuelle de notre pays.

Alain Rocca
Directeur Général

CHEZ BARCO,
NOUS AVONS UNE VISION

Chez Barco, nous pensons que le progrés techno-
logique repose sur une vision claire. La vision d’un
monde meilleur, plus connecté et plus sar. Du dé-
partement R&D a la fabrication en passant par
les services, notre vision nous permet de nous pré-
parer aux grands enjeux de demain. Nous avan-
cons 4 fravers une culture de la collaboration. En
tant que groupe mondial avec des racines euro-
péennes, nous faisons tout pour favoriser un bon
équilibre entre travail et vie privée, un développe-
ment continu et une carriere épanouissante pour
nos collaborateurs.
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Chez Barco, vous rejoindrez une équipe de collo-
borateurs dédiés passionnés par la fechnologie et
désireux de faire avancer les choses, encadrés par
des leaders enthousiastes qui cherchent sans cesse
& relever la barre en matiére d’innovation. Cette
équipe méne Barco sur la voie d’une évolution
continue en créant, tous ensemble, un espace de
tfravail d’exception.

BARC

FuJIFILM VOUS RETROUVE
LORS DU FESTIVAL
DE CANNES 2024

Reconnue pour la qualité de ses produits, présente
sur foute la chaine de I'image et toujours au coeur
de l'innovation, Fujiflm met en avant plusieurs
de ses activités de pointe dédiées a la saisie des
images et leur restitution lors du Festival de Cannes.

Les optiques Fujinon : une innovation constante au
service des professionnels de I'image !

Depuis plus de vingt ans, a travers une gamme
compléete d’objectifs de cinéma, Fujinon s’engage
auprées des opérateurs du 7e art en leur proposant
des solutions techniques du plus haut niveau. Pour
répondre aux évolutions constantes du marché,
Fujifllm a développé la gamme Premista, une sé-
rie d’objectifs aux performances exceptionnelles
dédiée aux caméras équipées de capteurs grand
format. Les caractéristiques optiques exclusives des
trois zooms Fujinon Premista repoussent les limites
jusgu’ici fixées & I'expression artistique des profes-
sionnels du cinéma et leur permettent d’aborder
une large variété de situations.

La photo numérique : la polyvalence et la sou-
plesse en grand format !

Année aprés année, les gammes d’appareils pho-
to hybrides de la Série X et GFX de Fujifim se déve-
loppent et s'imposent comme des solufions perti-
nentes tant en photo qu’en vidéo.

Nouveau : Fujiflm permet la réalisation de films en
grand format avec la gamme GFX. Le GFX100 I,
fleuron de la gamme, intégre un capteur de 100
Mpx en 44 x 33 mm avec un AF contfinu & détec-
fion de phase, I'intégration du Apple ProRes en in-
terne ainsi que du Raw en enregistrement externe.
Son grand capteur permet I'adaptation de toutes
les optiques cinéma en monture PL (avec bague
d’adaptation) ainsi qu’un enregistrement en 8K
30p ; 4K DCI 60P (sur tout le capteur) en 4:2:2 10
bits inferne. Une image d’une qualité époustou-
flante gréce & une plage dynamique exception-
nelle, méme dans les plus hautes sensibilités. Ce
nouvel appareil intégre toujours les simulations de
films propres & Fujiflm et & son histoire, qui sont au
nombre de vingt aujourd’hui, en proposant les si-
mulations Eterna et Eterna Bleach Bypass afin de
faciliter les prises de vue.

Fujifilm propose aujourd’hui une solution com-
pléte pour la réalisation des projets cinématogra-
phigues les plus divers, parfaitement adaptée aux
pratiques émergentes, mobiles et souples du ciné-
ma indépendant.

FUJFHILM

CHRISTIE :
DECOUVREZ LA
MAGIE DU CINEMA ET AU-DELA

Du cinéma Premium Large-Format (PLF) et des mé-
ga-événements aux expositions immersives et aux
attractions, nous sommes préts & donner vie ¢ votre
vision avec des solutions d’affichage intelligentes
qui fonctionnent pour vos objectifs, vos réves, votre
espace et votre budget.Nos solutions globales vous
mettent d la place du conducteur. Avec le soutien
de nos experts et partenaires dans le monde entier,
VOUus pouvez choisir parmi un large éventail d’op-
tions qui incluent ProAV et la projection de cinéma,
I'audio de cinéma, le mur vidéo, le contréle des
émissions et le fraitement d’images. Ensemble, nous
pouvons créer des expériences inoubliables. Le sys-
téme de projection de Christie et E3LH Dolby et Vi-
sion Cinema Projection a récemment été auréolé
d’un Oscar technique.

CHxISTIE




CINE DIGITAL

Spécialisé dans l'installation et la maintenance
de solutions de projection, de sonorisation, d’af-
fichage dynamique et de billetterie, Ciné Digital
fédére un groupement d’installateurs historiques
d’éqguipements cinématographiques. Premier
groupe francais dans son domaine, Ciné Digi-
tal est l'interlocuteur privilégié de I'ensemble
des acteurs de ce secteur. Ouvert & une trés
large gamme de produits, Ciné Digital privilégie
la qualité d’un service de proximité par un fort
maillage du territoire. Ciné Digital développe
également des logiciels et produits dédiés a l’ex-
ploitation cinématographique, qui connaissent
un succés international. A ce jour, plus de 3 400
salles représentant toute la diversité de I'exploi-
tation francaise ont fait confiance au groupe
Ciné Digital.

CINE

DIGITAL

© Photo : DR

HARKNESS

La société Harkness Screens et sa filiale fran-
caise SAS Demospec sont les leaders mondiaux
de la technologie de |'écran, spécialisés dans
la conception et la fabrication d’écrans de pro-
jection et dans les tfechnologies de soutien pour
les industries du cinéma et des événements en
direct.

Avec ses installations de fabrication dans le
monde entier, dont une installation de pointe
en France, la société Harkness est considérée
comme le leader mondial de I'industrie cinéma-
tographique et a aujourd’hui des écrans dans
davantage de salles de cinéma dans le monde
entier que ses concurrents. Avec ses marques
leaders de technologie de I’écran 2D et 3D pour
le cinéma (Perlux, Clarus XC, Spectral et RealD
Precision White) et ses surfaces avant et arriere
(Translite et Stagelite) pour les événements,
Harkness est en chef de file dans le domaine des
écrans de projection haut de gamme.

8 harkness

90 YEARS OF INNOVATION
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PRIX DE L’ ARTISTE-TECHNICIEN

ET PRIX DE LA JEUNE TECHNICIENNE
DE CINEMA : PAROLES DE JURY !

Une fois n’est pas coutume, la CST s’est adjointe les
services d’une équipe de choc pour décerner les
prix de l'artiste technicien et de la jeune techni-
cienne de cinéma.

Ceftte année, Dolorés Marat nous fait I’honneur de
soutenir les deux prix CST en offrant un firage de
ses magnifiques photographies aux lauréats. Dolo-
rés Marat est trés discréte, rare et recherchée dans
le monde de I'art contemporain. Autodidacte, elle
a passé 17 ans de sa vie comme laborantine et at-
tendu que ses enfants soient grands pour s’acheter
son premier appareil photo.

Au début, elle réalisait des portraits et des repor-
tages en noir et blanc, puis elle a croisé la route du
procédé de tirage de Michel Fresson et est deve-
nue une coloriste hors pair, réalisant des photogra-
phies veloutées a dominante de rouge,
de jaune, de vert, de bleu.

Dolorés Marat sait capter de facon ins-
finctive des moments de vie dans des
ambiances sensibles et étranges, pleines
de douceur et de délicatesse.

En 2023 la collection Photo Poche a édité
un album Dolorés Marat (n° 172, éditions
Actes Sud).

Claudine Nougaret, vice-présidente de la CST

LES MEMBRES DU JURY 2024
DU PRIX DE L’ARTISTE-TECHNICIEN

B JEAN ACHACHE
Réalisateur et scénariste

Jean Achache a débuté sa carriére comme assis-
tant réalisateur auprés de nombreux réalisateurs
fels que Robert Enrico, Alexandre Arcady, Georges
Lautner, Bertrand Tavernier, Yves Boisset, Tony Scott
ou Joseph Losey. Aprés avoir assuré la coordina-
fion générale du spectacle de Jean-Paul Goude
célébrant le bicentenaire de la Révolution, il com-
mence une carriere de réalisateur par des films pu-
blicitaires et des clips (Rita Mitsouko, Patrick Bruel,
Indochine...). En 2009 il réalise un long-métrage,
Un Soir au club, tiré du roman éponyme de Chris-
fian Gailly. Il réalise également des films documen-
taires parmi lesquels Avant minuit, sur le tournage
de Round Midnight de Bertrand Tavernier, Diabolo’s
Workshop avec Terry Gilliam et Slava Polunin. Il réa-
lise également plusieurs documentaires politiques,

| A Photographie de la collection personnelle de Dolores
Marat remise & un des lauréats des Prix CST.

ainsi que The Byrd, A Love Affair sur le cinéma The
Byrd de Richmond en Virginie. Il est également I'au-
teur de Juste une nuit, aux éditions du Masque.

Il ARIANE BOEGLIN-LEVENT
Monteuse

Ariane Boeglin-Levent a commencé sa carriére
comme assistante auprés de chefs monteurs tels
que Armand Psenny et Albert Jurgenson. Suivant les
étapes de la formation de I'époque, elle continue
comme monteuse son auprés de Bertrand Taver-
nier sur Des Enfants gdtés, Un Dimanche & la cam-
pagne, La Passion Béatrice, La Vie et rien d’autre,
ainsi que sur les films de Laurent Heynemann La
Question et Le Mors aux dents. Elle devient mon-
teuse image toujours avec Bertrand Tavernier, mais
aussi Gilles Grangier, Pierre Granier-Deferre, Bertrand
Arthuis, René Ferret, Renaud Bertrand. On peut citer
parmi les films et séries qu’elle a montés : Mystéere
Alexina, Nous trois, Lyon police spéciale, Clara Shel-
ler, Mississippi Blues, Daddy Nostalgie, L627, La Fille
de d’Artagnan.

B MAUD BOISSAC
Directrice des affaires culturelles
de la ville de Cannes

Maud Boissac est une professionnelle de la culture,
reconnue pour son expérience et son expertise en
gestion de projets culturels nationaux et infernatio-
naux d‘envergure. Actuellement directrice de la
Culture & la mairie de Cannes depuis aolt 2016,
elle met en ceuvre la politique culturelle impulsée
par le maire de Cannes, David Lisnard. Avec la su-
pervision de 22 équipements culturels majeurs, elle

© Dolores Marat



dirige des projets remarquables, notamment la
candidature de I'lle monastique de Lérins au patri-
moine mondial de I'Unesco, les actions de Cannes
dans le réseau des villes créatives Unesco pour va-
loriser la filiere cinématographique et audiovisuelle,
ainsi que la coordination du volet culturel du Musée
International du Cinéma et du Festival de Cannes
avec la Cinématheque Francaise et le Festival de
Cannes. Elle a également coordonné la générali-
sation de I'’éducation artistique et culturelle pour
18 000 jeunes, élevant Cannes en tant que Ville
pilote 100 % EAC. Elle a faconné des collabora-
tions culturelles importantes avec diverses villes
en Europe, Algérie, Sénégal, Ukraine, Arménie et
Corée du Sud.

M JEAN-MARIE DURA
Consultant

Dipldbmé de I'ESCP en 1986, Jean-Marie com-
mence sa carriére, aprés 18 mois comme EOR dans
la Marine nationale, en tant qu’auditeur au sein du
cabinet Arthur Andersen. Aprés deux ans dans I’'en-
treprise familiale des « Meubles Dura » qu’il contri-
bue & redresser, il rejoint en 1992 le groupe cinémao-
tographique UGC en tant que directeur financier
d’UGC Droits Audiovisuels, ou UGC DA, filiale cotée
a la bourse de Paris du groupe.

Aprés la vente d'UGC DA & Canal+ en 1996,
Jean-Marie quitte le groupe Canal+ pour rejoindre
en avril 1997 I'éditeur et distributeur de jeux vidéo
Infogrames, basé & Lyon, ou il dirige le développe-

Jean-Marie Dura
© Photos : DR

ment et I’édition des jeux vidéo avant d’en devenir
directeur général chargé des finances. De retour
au sein d’UGC fin 1999, Jean-Marie est nommé di-
recteur général adjoint du groupe, en charge du
réseau des salles de cinémas en Europe, ou il super-
vise notamment le lancement de la carte d’abon-
nement au cinéma UGC lllimité.

En novembre 2012 il rejoint en tant que directeur
général délégué le groupe Ymagis, leader euro-
péen des solutions de financement de la fransi-
tfion numérique des salles de cinéma et des ser-
vices numériques aux exploitants et producteurs
de cinéma. Il pilote en mars 2013 I'introduction
du groupe en bourse, puis pendant trois ans son
développement en France et & l'international.
Aprés avoir quitté toutes fonctions opérationnelles
en juin 2015, il est nommé administrateur du groupe
et président du comité d’audit, fonctions qu’il
quitte en juin 2018.

Il asiégé de 2016 & 2022 au bureau exécutif des
commissions RIAM et CIT du Centre national du Ci-
néma et de I'lmage Animée (CNC), qui lui a confié
en 2016 la rédaction d'un rapport sur I’avenir de
la salle de cinéma publié en septembre 2016. Il est
également depuis octobre 2018 administrateur et
frésorier de la CST. Installé avec sa famille depuis
juillet 2015 en Auvergne, Jean-Marie exerce désor-
mais une activité de consultant et de conseil en
matiére de cinéma et de M&A, et intervient égale-
ment dans le cadre de cours sur I'exploitation ciné-
matographique & la Fémis et & la Sorbonne.

Agneés Godard

ASSOCIATIF




¥ ASSOCIATIF

En septembre 2023, Jean-Marie a rejoint le conseil
d’administration de Sauve Qui Peut le Court-Mé-
frage, I'association qui organise chaque année &
Clermont-Ferrand le fameux Festival International
du Court-Métrage.

B AGNES GODARD
Directrice de la photographie

Aprés avoir repris des études de cinéma & la facul-
té Censier, Agnés Godard réussit le concours de
I'ldhec dont elle sort dipldbmée en 1980. Elle dé-
bute comme assistante caméra aux cotés d’Henri
Alekan ou de Robby Mller pour le film Paris, Texas
de Wim Wenders. Elle devient rapidement cadreuse
de deuxiéme caméra, notamment sur Les Ailes du
désir de Wim Wenders avant de devenir chef-opé-
ratrice. Fidéle, elle tfravaille avec des cinéastes aussi
prestigieux que Claire Denis, Catherine Corsini ou
encore Erick Zonka. En 2001, elle obtient le César
de la meilleure photographie pour Beau Travail de
Claire Denis. Depuis 2012 et le passage au numé-
rique, Agnés ne cesse d’expérimenter le support.
Pour celaq, elle décide de travailler sur les lumiéres
additionnelles tout a la fois dans le champ de la
caméra et hors-champ, afin de moduler les am-
biances visuelles et de créer une approche totale-
ment nouvelle de I'image.

En parallele de son activité professionnelle, Agnés
Godard tfransmet son savoirfaire aux étudiants
directeurs de la photographie en tant gu’interve-
nante, comme elle le fait régulierement & la Ciné-
Fabrique, & La Fémis ou encore & la Haute Ecole
d’Art et de Design Genéve (HEAD). Enfre autres dis-
finctions, Agnés a été sacrée Chevalier des Arts et
des Leftres.

M YVES-MARIE OMNES
Ingénieur du son

Yves-Marie Omnes est un ingénieur du son francais
qui travaille sur des productions internationales.
C’est au cours de ses études artistiques qu’il dé-
couvre le son et son implication dans le cinéma,
et décide de se lancer dans une carriere d’ingé-
nieur du son. Il fravaille d’abord pour la télévision,
mais se sent trés vite & I'étroit. En 1992, il rencontre
Jean-Paul Mugel, un ingénieur du son frangais 1é-
gendaire, qui lui propose de travailler sur un film de
Manoel de Oliveira. C'est le début d'une révéla-
fion qui lui fait décider de devenir perchman pour
le cinéma. Pendant les dix années suivantes, il tra-
vaille avec Jean-Paul Mugel et a la chance de tra-
vailler sur une gamme éclectique de fims tels que
Alexandre d’Oliver Stone, Cachéde Mikael Haneke
et Le Scaphandre et le papillon de Julian Schnabel.
En 2009, il devient ingénieur du son et commence ¢
fravailler sur des films fran¢ais, dont beaucoup sont
réalisés par des femmes. Parmi ces films, on peut
citer Partir de Catherine Corsini avec Kristin Scoft

Thomas, Trois Mondes, également de Corsini, Pour
une femme de Diane Kurys et Cherry on the cake,
le premier film de Laura Morante en tant que réali-
satrice.En 2015, il commence sa collaboration avec
Luca Guadagnino sur A Bigger Splash qui I’améne
& Call me by your name et Suspiria du méme réali-
sateur. Parmi les autres réalisateurs prestigieux avec
lesquels il a fravaillé, on peut citer John Madden
pour Miss Sloane, Sally Potter pour Molly et Sean Ellis
pour Anthropoid et Eight for Silver. En 2019, il a été
nominé pour un César pour son travail sur la comé-
die Guy d’Alex Lutz et plus tard pour un David di
Donatello pour Call me by your name.

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

JEAN ACHACHE. Avec le plus d’humilité possible. Trés
difficile de distinguer un talent parmi d’autres. Je crois
qu’il faut étre frés ouvert et aftendre qu’un élément
soit d’un seul coup frappant, fasse la différence.

ARIANE BOEGLIN-LEVEN. Le réle de juré est un rle
difficile. Qui sommes-nous pour juger ? Nous ne sa-
vons rien des difficultés, des conditions de travail des
uns et des autres. Par ailleurs, il est impossible d’arri-
ver neutre devant une ceuvre., Mes convictions per-
sonnelles risquent d’infervenir dans mes choix.

MAUD BOISSAC. En tant que membre du jury pour
le prix CST de |’artiste technicien, j'aborde mon réle
avec un profond respect pour le travail et le talent
des techniciens du cinéma. Mon objectif est d’ana-
lyser et d’apprécier chaque aspect technique des
films en compétition, en valorisant I'innovation, la
créativité et I'expertise qui contriouent & créer une
expérience cinématographique immersive.

JEAN-MARIE DURA. Je I'appréhende avec beau-
coup d’humilité et de circonspection car ma for-
mation générale n’est pas une formation de tech-
nicien. Je suis un grand admirateur de la fechnique
et des techniciens. J'appréhende ce rble avec
beaucoup d’intérét car j'ai envie d’apprendre au
contact des autres membres du jury.

AGNES GODARD. Linfitulé du prix de la CST de
« |’ Artiste Technicien » m’invite & la joie tout comme
le partage d’échanges avec d’autres jurés pour
choisir et honorer un travail qui concerne ce qui
nous occupe par passion, les films.

YVES-MARIE OMNES. J'ai frés envie de me concen-
trer sur le travail technique de I'artiste technicien
sans me laisser influencer par le film en lui-méme.
Un artiste technicien peut avoir fait un travail re-
marguable sur un film moyen ou, au contraire, un
film trés réussi peut pdatir d’un mauvais travail tech-
nigue. Bien entendu, réussite technique et artistique
peuvent parfois aller de pair. J'y serai particuliere-
ment attentif.
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p Qu’est-ce qui sera déterminant dans vos
choix en tant que juré pour ce prix ?

JEAN ACHACHE. La surprise, I'émotion, la diffé-
rence. Voir ou entendre quelgque chose qui modifie
notre perception de I'histoire, qui lui donne une di-
mension supplémentaire.

ARIANE BOEGLIN-LEVENT. La surprise, I'admiration,
I’émotion ressentie.

MAUD BOISSAC. Dans mes choix, je serai atten-
five & plusieurs critéres. Tout d’abord, la maitrise
tfechnique et la contribution & I'esthétique globale
du film seront primordiales. Ensuite, je prendrai en
compte I'originalité et I'impact de la réalisation
tfechnique sur I'ensemble de I'ceuvre. Enfin, je cher-
cherai & récompenser les innovations techniques
qui repoussent les limites de la création cinémato-
graphique.

JEAN-MARIE DURA. Je ne pourrais pas dire, avoir
I"esprit le plus ouvert possible et « faire mon miel »
de mes discussions avec les autres memibres du jury.
J'espére frouver parmi eux plusieurs phares qui sau-
ront m’éclairer.

AGNES GODARD. L' admiration pour I'accomplisse-
ment - sensible et fort - du fravail d’un ou une tech-
nicienne, voire une équipe, a épouser le film, son su-
jet, aux cotés d’un réalisateur ou d’une réalisatrice.

YVES MARIE OMNES. La technique !

p Le prix célébre le technicien en tant qu’ar-
tiste, quelle place occupe I'artisanat dans votre
vie professionnelle ?

JEAN ACHACHE. ['artisanat a été, jusqu’d au-
jourd’hui, au centfre de la création cinématogro-
phigue. Lidée de prototype, d’originalité. J'ai peur
que les nouvelles technologies dient tendance &
faire disparaitre cette composante artistique du mé-
tier d’artisan. Ce qui différencie I'artfiste de I'artisan,
c’est que le premier ne sait jamais exactement ce
qu’il va obtenir, quand I'autre sait parfaitement ou il
va.C'est cette capacité a chercher et & se laisser soi-
méme surprendre qu’il faut continuer de préserver.

ARIANE BOEGLIN-LEVENT. Je différencie I’ artiste de
I’artisan. L'artiste est un créateur, il ne connait pas
toujours la finalité de son ceuvre. L' artisan méme ta-
lentueux est un faiseur qui peut reproduire la méme
chose en plusieurs exemplaires.

MAUD BOISSAC. Je partage cette vision profondé-
ment respectueuse de I'artisanat dans ma vie pro-
fessionnelle. Je suis constamment en contact avec
des artistes de divers horizons, et je suis convaincue
que I"artisanat joue un réle crucial dans la création
artistique. C’est une source d’inspiration et de res-
pect pour moi, et je suis honorée de pouvoir contri-
buer & mettre en lumiére le talent des techniciens
du cinéma & travers ce prix prestigieux.

JEAN-MARIE DURA. Dans ma vie professionnelle,
I"artisanat n‘a malheureusement aucune place.
Dans ma vie personnelle, par contre, elle occupe
une grande place puisque ma femme est peintre
sculptrice. Je vis avec une artiste trés portée sur
I"art et I'artisanat. De plus, I'un de mes fils est tailleur
de pierres. Je suis entouré d’artisans et je vois bien
les liens entre la technique et I'artisanat, les deux
ne sont pas opposés. Il faut maitriser la technique
pour tfransmettre une émotion. Je pense beau-
coup d eux et je pense que mes échanges avec
eux, leurs regards, leurs réflexions, m’aideront beau-
coup. Nous sommes dans un pays ou la technique
a mauvaise presse. Je me sens plus japonais dans
I’éme, c’est-a-dire que j'accorde beaucoup d'im-
portance & la répétition du geste et & I’'apprentis-
sage. Répéter encore et encore pour mieux ap-
prendre, maitriser et in fine exprimer un sentiment.

AGNES GODARD. Il y a d’'un cété matiére & exer-
cer un savoir technique et de I'autre, non moins im-
portant, la force de la conviction, la foi ou I'intuition,
autres dénominations & mon sens de I'artisanat, dans
le cadre d’une collaboration avec la mise en scéne.
C’est ce qui induit unicité et singularité au film.

YVES-MARIE OMNES. Nos métiers ne sont faits que
d’artisanat et chaque fim apporte son lot de pro-
blémes pour lesquels il faut trouver des solutions.
Rien n’est jamais reproductible, tout est toujours a
inventer ou & réinventer.

p Quelle est votre actualité ?

JEAN ACHACHE. Je suis membre du CA de I'ARR
Gérant de la société Newfriends Productions et je
développe un projet documentaire sur une expé-
rience qui lie la réhabilitation d'un lieu, le dévelop-
pement de méthodes agroforestiéres innovantes et
la préservation de I'artisanat. Je suis dans le sujet
de votre question précédente.

ARIANE BOEGLIN-LEVENT. Je n’ai pas d’actualité.

MAUD BOISSAC. Mon actualité est principale-
ment axée sur la promotion de la culture et de
I'art & Cannes, en accord avec la vision politique
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de son maire, David Lisnard. En tant que directrice
de la culture, je suis engagée dans la coordination
d’une variété de projets et d’événements cultu-
rels, notamment dans les musées, centres d’art,
médiathéques, conservatoire, thédires, archives et
cinémas. Je suis également impliquée dans le suivi
du Festival de Cannes et des sélections paralléles &
I’échelle de la Ville.

JEAN-MARIE DURA. Je suis allé au CinemaCon de
Las Vegas qui est un moment extrémement impor-
tant pour moi, qui viens du secteur de |'exploitation.
Je suis trés heureux de voir sortir de terre le tout pre-
mier cinéma Oma au monde & Mougins.

AGNES GODARD. J'élabore des images pour une
installation artistique au Royaume-Uni puis je vais
fravailler sur un long-métrage.

YVES-MARIE OMNES. J’'ci fravaillé sur Le Jeu de la
reine de Karim Ainouz sorti en mars dernier qinsi
que sur High & Low - John Galliano de Kevin Mac-
donald et Queer de Luca Guadagnino qui sortiront
prochainement en salles.

Le jury du Prix de la jeune technicienne de ciné-
ma est, quant & lui, composé de NADINE MUSE et
GERARD KRAWCZYK.

Aprés plusieurs années en tant qu’assistante mon-
teuse au début des années 70, Nadine Muse tra-
vaillera ensuite comme chef monteuse, mais sur-
tout comme chef monteuse son et collabore avec
des réalisateurs tels que Gérard Oury et Alain Res-
nais, Claude Miller, Yves Boisset, Patrice Chéreau,
Roman Polanski, Michael Haneke ou encore Michel
Hazanavicius. Nommmée au BAFTA (British Academy
Filmm Award du meilleur son) pour son travail sur le
film The Artist en 2012, ainsi qu’aux César pour son
travail sur les films Mortelle randonnée de Claude
Miller, Les Enfants du marais de Jean Becker, La
Vénus a la fourrure de Roman Polanski, Amour de
Michael Haneke et Ceux qui m’aiment prendront
le train de Patrice Chéreau. Elle obtient I'European
Film Award pour le flm Caché de Michael Haneke.

Gérard Krawczyk est dipldmé de I'université Paris IX
Dauphine (maitrise de gestion et d’économie) et
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Nadine Muse

Gérard.Krawczyk
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de I'ldhec/Fémis (réalisation et prises de vues). En
1986, il écrit et réalise son premier long-métrage, Je
hais les acteurs, nommé aux César et récompen-
sé du prix Michel Audiard, bientdt suivi par L'Até en
pente douce. En 1997, aprés avoir réalisé de nom-
breux films publicitaires, il revient au long-métrage
avec le film musical Héroihes. La méme année, il
démarre le tournage du premier Taxi. Ce sera le
début de neuf ans de collaboration avec le pro-
ducteur Luc Besson et des films comme Taxi 2, Wa-
sabi, Taxi 3, Taxi 4, Fanfan la Tulipe (qui ouvrira le 56°
Festival de Cannes). En 2005, il coproduit et réalise
La vie est a nous ! ou il retrouve I'univers de ses pre-
miers films. Son dixieme film L’Auberge rouge nous
fait entrer dans un univers visuel et sonore de conte
fantastique, rare dans une comédie. Sur la période
2000-2010, il est deuxiéme au box-office des salles
francaises derriere Peter Jackson (Le Seigneur des
anneaux, King Kong...) avec prés de 25 millions
d’entrées. En 2013, il réalise & New-York les deux
derniers épisodes de la série Taxi Brooklyn, écrite
par Gary Scott Thomson (Las Vlegas, Fast and Fu-
rious...), série diffusée sur TF1 en France et sur NBC
aux Etats-Unis. En 2014, il &crit et réalise un docu-
mentaire, Marseille ! film de 105 minutes diffusé sur
France 3. Il est le président de la commission ciné-
ma de la SACD jusqu’en juin 2018, période pendant
laquelle il a publié son premier roman Foudroyé(s)
et fourné son onziéme long-métrage.

p Pour la troisieme année consécutive, la CST
remet le prix de la jeune artiste technicienne,
qu’est-ce que cela vous inspire ?

NADINE MUSE. Cela m’inspire de la bienveillance
envers une génération pour laquelle j’ai beaucoup
d’admiratfion pour son enthousiasme dans |'exer-
cice de son art.

GERARD KRAWCZYK. C’est une volonté de mettre
un coup de projecteur sur la disparité hommes/
femmes dans les postes techniques en particulier
pour celles qui débutent.

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

N.M. Quelle que soit la spécidalité, j’aime que le fra-
vail serve la narration et soit en accord avec la vi-
sion du réalisateur ou de la réalisatrice

G.K. La qualité et I'originalité.

p Quelle est votre actualité ?

N.M. Comme toute retraitée, je suis débordée par
de trés nombreuses activités touchant au cinéma
et autres arts...

G.K. Je prépare une mini-série et un long-métrage.

Propos recueillis par llan Ferry



LA CST AU FESTIVAL DE CANNES 1984-2024 I

40 ans ! 40 ans de savoir-faire mis & disposition au
Festival International du Film de Cannes pour assu-
rer la direction technique des projections. La CST
est le partenaire technique historique du Festival
de Cannes.

Pour cefte 77¢ &dition, la CST poursuit son engage-
ment auprés du Festival en assurant |’architecture
technique et numérique des salles, en encadrant
les projections de toutes les sélections du Festival,
les projections du Marché du Film (Palais des Festi-
vals et Gray d’Albion) et celles de la Semaine de la
Critique (Miramar). Elle assure également la valida-
fion du réglage et le suivi fechnique des projections
du Marché du Film en ville.

Coordinatrice de I'ensemble des projectionnistes
ainsi que des équipes et prestataires techniques
du Festival de Cannes, la CST organise et supervise,
pour la Sélection officielle, les répétitions nocturnes
avec les cinéastes et leurs équipes. Ses mires, bien
connues des professionnels de I'exploitation ci-
nématographique, ses logiciels d’expertise et de
contréle sont utilisés tout au long de la manifesta-
fion pour offrir au public une projection qui refléte
la volonté artistique du/de la cinéaste. Elle assure,
en outre, une présence de contrdle lors de toutes
les projections.

Et 40 ans, ca se féte | La CST vous invite sur son in-
contournable pavillon, le 213, situé au Village Inter-
national Pantiero, le samedi 18 mai dés 20 h pour
célébrer cet anniversaire car « sans technique,
point de cinéma ! »

Retrouvez également les événements de la CST sur

son pavillon ou le « faire-savoir » de la technique
cinématographique bat son plein afin de rendre

accessible le savoir-faire des techniciennes et des
techniciens. Chaque jour, la CST vous propose de
refrouver :

M Le Club des Partenaires : mise ¢ I'honneur des
industries techniques membres de la CST. Les par-
tenaires viennent présenter leurs sociétés et leurs
innovations dans un cadre convivial.

B CanneS Technique : les masterclass des experts
et défricheurs du 7e art reviennent pour une troi-
sieme édition. Les partenaires de la CST partage-
ront de nouveau les enjeux de leurs métiers et/ou
les nouvelles technologies qui les accompagnent.
Retrouvez dés 10 h le rendez-vous Tech quotidien
du Festival de Cannes au pavillon de la CST et en
direct sur internet.

B CanneS prime Time : grande nouveauté cetfte
année, la CST lance une toute nouvelle émission
en access prime time sur sa chaine YouTube. Du 15
au 25 mai, refrouvez nos animateurs Alexia De Mari
et Mathieu Guetta accompagnés d’invités qui dé-
crypteront les films de la sélection officielle et pré-
senteront les candidates et candidats au Prix CST
de I'Artiste-Technicien et au Prix CST de la Jeune
Technicienne de Cinéma. La CST exposera égale-
ment ses sujets d’actualités.

Au fil des années, le pavillon de la CST au Marché
du Film est devenu LE lieu incontournable du Festi-
val de Cannes dlliant la qualité des présentations
& une ambiance festive et conviviale ou la tech-
nique a toute sa place. Chaque jour, les équipes
techniques des films y viennent pour échanger, dis-
cuter ou simplement se détendre gréce & son bar
et ses espaces, terrasse ou salon.
Découvrez des & présent le programme.

Sébastien Lefebvre

PROGRAMME DE LA CST » Village International Pantiero ¢ Pavillon 213

CanneS Technique

Club des Partenaires Club des Partenaires

10Ha1llh 12hal14H 17hai18h 3o
Mercredi 15 mai VALERIE VALERO
Jeudi 16 mai DIGITAL DISTRICT CINEMECCANICA CHRISTIE - CINE DIGITAL
Vendredi 17 mai AFDAS ECOPROD HARKNESS
Samedi 18 mai PESS ENERGY TRANSPA
Dimanche 19 mai BARCO BARCO
Lundi 20 mai POLYSON A.R.TS - LES TOILES VERTES
Mardi 21 mai IIFA FUJIFILM
Mercredi 22 mai AUDIENS
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EN ATTENDANT LA NUIT

Pour son premier film de fiction, la réalisatrice
Céline Rouzet réinvestit le film de vampires avec
une sensibilité et une approche qui lui est propre.
De la photo au montage, en passant par les décors
et les accessoires, pleins feux sur cette chronique
adolescente pas comme les autres !

SOLEIL DE NUIT : ENTRETIEN

AVEC MAXENCE LEMONNIER,
DIRECTEUR DE LA PHOTOGRAPHIE
D’EN ATTENDANT LA NUIT

Filmer l'incandescence de |'‘adolescence sous
couvert du genre, tel était le défi de Maxence

Lemonnier, directeur de la photographie
d’'En Attendant la Nuit.

p Quel est votre parcours ?

MAXENCE LEMONNIER. Je suis sor-

ti de la Fémis en 2016 et suis passé
chef opérateur directement aprés
avoir fravaillé six mois en tant que
froisieme assistant opérateur. C’'est un
métier technique qui me fascinait, mais
hélas trop éloigné de I’ artistique. Dés lors, j’ i
intégré le circuit des courts-métrages.

p Comment étes-vous arrivé sur ce projet ?

M.L. A I'époque ou Céline Rouzet recherchait un
chef opérateur image pour En affendant la nuitf,
elle était & Emergence (résidence de réalisateurs et
comédiens initiée par Elisabeth Depardieu). C’est
I& qu’elle a connu Lawrence Valin, un ami cinéaste

© Photo : Manuel Moutier

avec qui j avais déjd travaillé, qui lui a parlé de moi.
Céline a vu mon travail sur les films de Lawrence
et m’a contacté. Lors de notre premiére rencontre,
Nous Nous sommes rendus compte que nous avions
une vision commune du genre et de son film.

P En quoi consistait cette vision ?

M.L. Il s’agissait d’avoir un rapport un peu déréa-
lisé a I'image, a I'esthétique, d’obtenir des jaillisse-
ments tantdt horrifiques, tantdt romantiques. Nous
ne voulions pas traiter ce sujet par le prisme unique
du cinéma de genre. On s’est vraiment retrouvé sur
cette idée de travailler la direction artistique, ce qui
n’était pas simple au regard du budget modeste
du film. En amont, Céline avait fravaillé avec Avant
Toute Chose, qui est une société pour I'accom-
pagnement en production, composée d’une
scripte, d’une directrice artistique et d'une
directrice de production, et dont |'ob-
jectif est d’aider les jeunes réalisateurs
& réduire les colts de leurs projets
ou & donner un coup de pouce sur
la direction artistique. Cela Iui avait
1 "P permis d’explorer ses envies visuelles.
Trés vite nous avons évoqué des réfé-
. rences comme It Follows de David Ro-
bert Mitchell, Get Out de Jordan Peele
ou encore Swedish Love Story de Roy An-
dersson qui renvoie & une imagerie plus roman-
tique, adolescente, et qui est frés vite arrivé dans
nos discussions.

p On pense également beaucoup & Marfin
de Georges A. Romero et Edward aux mains
d’argent de Tim Burton...

M.L. Comme dans Edward aux mains d’argent,
le personnage de Philémon est percu par la so-
ciété comme un monstre alors qu’il fait tout pour
étre aimé et rentrer dans le moule, on ressent ce
méme fourment chez ces deux personnages. J’'ai
I'impression que ce rapport & la solitude, a I'isole-
ment, est un élément inhérent aux films de vam-
pires. Quant au cinéma de Romero, je pense que
I'influence s’est surtout faite au stade de I"écriture
et du casting - le personnage de Martin est aussi
incarné par un jeune homme au physique a la fois
étrange, Iégerement carnassier, et fouchant - plus
que dans I'esthétique. On s’en rend bien compte
dans la scéne du cinéma ou est projeté justement
La Nuit des morts-vivants de George A. Romero, un
filmm de zombies frés politique. Je pense que Cé-
line a surtout été influencée par son frére qui re-
gardait beaucoup de films de monstres quand il
était jeune. Il y a aussi ce décor de la résidence
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prés de Besancon, une banlieue pavillonnaire lisse
et séduisante & I'orée d’une forét, que le directeur
de production nous a frouvée quelques semaines
a peine avant le fournage et qui donne vraiment
I'impression d’étre dans un film de Tim Burton.

p Qu’entendez-vous par déréaliser ?

M.L. Durant la préparation, Céline me parlait beau-
coup de sa volonté d’étre en décalage, notam-
ment dans le traitement de certains motifs comme
la cité pavillonnaire ou emménagent Philémon et
sa famille, qui est montrée ici de maniére un peu
factice comme pour déconstruire partiellement
son cdté faussement idyllique. Pour la séquence du
barbecue, j'ai travaillé sur des verts frés marqués
et des cadrages un peu rigides, qui ne laissent pas
énormément de possibilité de vie. Lidée, c’est que
les corps des comédiens soient un peu contraints.
De son coté, Céline a dirigé ses comédiens de ma-
niére & ce que I'on ait I'impression que leurs sourires
cachent en fait des grimaces, il fallait qu’ils donnent
I'impression d’étre en constante représentation.
Pour les scénes se déroulant dans cette cité pavil-
lonnaire, j utilisais beaucoup de courtes focales afin
d’amener un point de vue un peu inquiétant. Le trai-
tfement de I'image devait annoncer le drame a ve-
nir. A contrario, sur d’autres séquences, Nous avons
voulu tendre vers davantage de romantisme avec
des images plus chaudes, plus solaires.

p L'action du film se déroule d la fin des années
90, comment étes-vous parvenu & traduire cet
ancrage temporel ?

M.L. Lancrage dans les années 90 a toujours été
un peu un prétexte pour Céline. C'est I'époque
de son adolescence ef, narrativement, c’étfait une
maniére pour elle de ne pas s'encombrer de la
technologie actuelle et des moyens de communi-
cation qui y sont associés comme les réseaux so-
ciaux. Situer le film dans les années 90 permet en
un sens d’exacerber le romantisme du film et des
personnages. Nous n‘avons jamais eu |I'ambition
de faire un fim d’épogue, nous n’avions pas les
moyens. C’est pourquoi nous avons joué la carte

du minimalisme avec trés peu d’éléments marqués
années 90, mais plutdt des évocations par touches.
Lidée étant de créer un trouble en termes d’es-
pace-temps - cette histoire a quelque chose d’uni-
versel. C’était d’ailleurs la direction prise par le chef
costumier Clément Vachelard. Marguer les années
90 en termes d'image est un enjeu que Nous avons
trés vite balayé.

p Quel matériel avez-vous utilisé ?

M.L. J'ai utilisé une Alexa Mini, avec des Cooke 54,
une configuration que je connais bien. Les Cooke
ont une certaine douceur, rondeur, qui nous plaisait
bien. On avait hésité entre I'anamorphique ou le
sphérique - puisqu’on était dans un format Scope
-.On a trés rapidement opté pour des courtes fo-
cales, 12 mm en I'occurrence, afin de nous rappro-
cher de ce qui avait &été fait sur It follows. Pour ce qui
est de la lumiére, on a utilisé beaucoup de cadres
qui nous permettaient de travailler la lumiére natu-
relle qui est I'un des enjeux narratifs majeurs du film
puisque le personnage principal ne peut pas s’y
exposer longtemps. Il y avait un jeu constant entre
la lumiére et I’'omibore. Les plus gros dispositifs ont été
utilisés lors de la séquence d’attagque nocturne qui
a nécessité gue I'on monte deux neuf kilos sur une
nacelle afin d’éclairer tout le quartier ol se déroule
I’action. Ce qui était loin d’étre acquis car il y avait
beaucoup de vent et sans cet éclairage a la na-
celle nous aurions dG totalement changer la direc-
tion artistique.

p C’était la séquence la plus difficile & tourner ?

M.L. Ce film c’est quand méme un coup de force,
on a eu beaucoup de chance parce que la moi-
fi&é des séquences nécessitait d’avoir un soleil de
plomb et ce n’était pas toujours le cas. Des chan-
gements de plan de fravail de derniére minute,
gr@ce au premier assistant Ludovic Giraud, m’ont
permis de garder cette confinuité solaire.

Pour moi, la séquence la plus difficile, ca a été la sé-
qguence de fin durant laguelle on voit le soleil Emer-
ger sur le pont. Nous ne disposions que d’une jour-
née pour tourner de 6 heures du matin & 14 heures
et avons da filmer dans le désordre. On s’est ainsi
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retfrouvé avec le premier assistant et la réalisatrice
a devoir embarquer toute I'équipe dans I'urgence
et nous assurer que les plans que nous allions tour-
ner seraient raccords. Au final, je trouve le résultat
plutdt convaincant. La séquence d’accouche-
ment qui ouvre le film était également primordiale
car elle donnait le ton, il ne fallait pas se louper. Pour
cette séquence, il fallait donner un aspect coton-
neux, que la naissance de I'enfant confraste avec
les cris que I'on entend. Lidée générale était de
faire ressentir la surprise et le dégoUlt des parents en
adoptant leur point de vue puisque la séquence
montre un bébé se nourrissant de sang. Il fallait que
I’on ressente cet amour naissant des parents pour
leur enfant en dépit de ce qu’ils voient et ce, afin
de pouvoir justifier narrativement la suite de |'his-
toire. Il fallait étre de leur coté dés le début.

) Le sang est un élément majeur du film, com-
ment parvient-on a le filmer « différemment » ?

M.L. C’est un film de « vampire domestiqué », le be-
soin de sang du personnage de Philémon est fota-
lement médicalisé & I'aide de poches, de transfu-
sions, perfusions que lui fournit sa mére. Tout bascule
quand il découvre le sang de fagon non médica-
lisée, c’est-a-dire directement depuis la chair de
son amie. Hormis la séquence d’ouverture volon-
tairement graphique, nous avons voulu traiter le
sang comme un élément qui fait partie intégrante
du quotidien de Philémon. Le sang est finalement
montré de maniére assez anecdotique au début
et ne surgit des corps que de maniére assez ponc-
tuelle dans une poignée de séquences. Il devient
alors sensuel, désirable et dangereux.

p Quelles références avez-vous apporté en
plus de celles de la réalisatrice ?

M.L. On abeaucoup parlé de Call me by your name
de Luca Guadagnino notamment sur le traitement
des verts, de |"érofisation des corps, ou encore Les
Bums de plage d’Eliza Hittman qui tourne autour
de quatre garcons qui font de la musculation et qui
nous a inspirés pour la séquence dans la riviere. Mes
références concernaient surtout le traitement de la
peau. Je reviens sur It follows mais le travail du film sur
la pénombre nous a beaucoup inspirés.

p Avec quel chef de poste avez-vous le plus
collaboré sur ce film ?

M.L. J'ai principalement tfravaillé avec la cheffe
décoratrice, Chloé Cambournac. Nous avons fait
un important travail en amont sur les couleurs et
les accessoires qui nous permettraient de filtrer
la lumiére lors des scénes d’intérieurs, puisque le
personnage de Philémon est frés sensible a la lu-
miére du soleil, il fallait pouvoir I'ocbstruer avec des
éléments du quotidien. Sur le fournage, j'ai égale-
ment beaucoup travaillé avec la cheffe maquil-
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|A Moodboard.

leuse Flore Chandés. Nous avons fait beaucoup
d’essais sur la tfexture de peau du comédien prin-
cipal, Mathias Legout Hommond, et sur la fagon
dont, en fonction de ses états et en fonction des
séguences, on dllait refaire sortir en transparence
des veines, durcir le visage, le blanchir ou pas. Nous
échangions quotidiennement sur la fagon de filtrer
la lumiére et les optiques pour obtenir un rendu de
peau un peu cristallin mais qui évolue. Nous ne vou-
lions pas d’une peau « figée ».

p Vouliez-vous metire en place une forme de
graduation dans la maniére de filmer le person-
nage principal ?

M.L. Nous avons fait beaucoup de moodboard
avec Céline, ce qui nous a permis de mettre en
place une sorte de chronologie de découpage
via un document un peu laborieux contenant une
image par séquence, soif un fotal de cent images
réparties sur cing 4 six pages. Nous voulions mar-
quer les ruptures qui se passent dans la vie de Philé-
mon dés lors que sa part monstrueuse prend le pas,
cela passe par des angles particuliers, un travail sur
les courtes focales. Il y avait une volonté globale
d’étfre esthétique et de faire surgir I’animalité du
personnage de fagcon déroutante, voire glacante.

p Comment s’est déroulée la phase de post-
production ?

M.L. Nous avions pas mal travaillé le look en amont.
Pour |'étalonnage, j'étais accompagné d’Elie
Akoka, un étalonneur avec qui je travaille souvent.
Lidée en étalonnage était de dégrader la texture
numérique pour avoir une image romantique et
sensuelle. Pour cela on a ufilisé Halation et Scatter,
des plugins qui rameénent des aberrations proches
du 16 mm. Pour autant, nous ne voulions pas imi-
ter le rendu pellicule. Le tfravail le plus compliqué
était sur les textures de peau de Mathias, I'acteur
principal. Méme s’il a été assez rigoureux en évi-
tant de s'exposer, le fait de ne pas avoir tourné
dans I'ordre chronologique nécessitait de faire des
raccords maquillage. Malgré cela, les textures de
peau n’étaient pas toujours les mémes d’un plan &
I’autre et il a fallu corriger cela en postproduction.



p Comment résumeriez-vous votre expérience
sur ce film ?

M.L. Pour mon premier long-métrage en tant que
chef opérateur image, j’étais vraiment content de
travailler avec une réalisatrice qui était aussi atten-
tive a I'image et & la direction artistique. Elle a par-
faitement intégré les diverses problématiques que
je pouvais avoir, notfamment sur les impératifs ho-
raires. Malgré les nombreuses contraintes et la né-
cessité de tourner rapidement & cause d’un bud-
get serré et modeste, je ne me suis jamais senti seul.
Il'y avait au sein de I'équipe une volonté commune
d’avancer dans la méme direction.

HABITER L’ESPACE : ENTRETIEN
AVEC CHLOE CAMBOURNAC,
CHEFFE DECORATRICE

D’EN ATTENDANT LA NUIT

Membre du département Décors, costumes
et accessoires de la CST, Chloé est reve-
nue pour nous sur le fournage d’En at-
tendant la nuit. Une expérience enri-
chissante autant d’un point de vue
professionnel qu’humain.

p Quel est ton parcours ?

CHLOE CAMBOURNAC. Je suis cheffe
décoratrice de cinéma depuis une quin-
zaine d’années. J'ai été formée en scéno-
graphie aux Arts Déco de Paris, sous la direction
de Guy-Claude Francois, qui a notamment travaillé
avec Bertrand Tavernier, Ariane Mnouchkine et Le
Thédatre du Soleil, et qui m’a donné ma chance en
tant qu’assistante sur Le Pacte des Loups de Chris-
tophe Gans. Il pratiquait beaucoup le « collage »
et avait une maniére de travailler assez libre, c’est-
a-dire que pour un film historique, il pouvait trés
bien puiser son inspiration dans des éléments plus
contemporains pour essayer de raconter un réel
qui soit plus de I'ordre du ressenti que de la vérité
historique. Cette école-ld m’a structurée en tant
que cheffe décoratrice.

p Comment es-tu arrivée sur En attendant la
nuit ?

C.C. Je suis arrivée sur ce film par I'infermédiaire
des producteurs du film : Candice Zaccagnino et
Olivier Aknin. C’est ma seconde collaboration avec
eux apres L'ordre des médecins de David Roux en
2017. Je trouve leur line-up vraiment intéressant, ils
fravaillent avec intelligence et délicatesse des films
d’auteurs gu’on a envie de voir et qui se révélent
tfouchants. Aprés avoir rencontré Céline Rouzet, la
réalisatrice, nous avons commencé le travail sur le

film, en collaboration étroite avec le directeur de
la photographie Maxence Lemonnier. L'économie
du film m’a conduite & devoir monter une équipe
décoration 99 % locale, c’est-a-dire, de région Rh6-
ne-Alpes et Franche-Comté.

p Pourquoi avoir accepté ce projet ?

C.C. J'ai été trés émue en lisant le scénario de Cé-
line. J'y ai vu des choses qui auraient pu me rap-
peler ma propre adolescence : I'euphorie, le désir
d’appartenance a un groupe, les relations sociales
d inventer, le passage a I'ége adulte... c’est ver-
figineux | Au-deld des problématiques liées & Ia
pathologie du personnage principal, j'ai été fou-
chée par cette histoire d’adolescent qui essaye de
frouver sa place, c’est a la fois universel et intime.
Céline est une réalisatrice qui vient du documen-
taire, qui questionne, se questionne, travaille la fic-
fion. J’ai eu trés envie de travailler sous sa direction,
faire partie de son équipe. Cela a été une trés belle
expérience malgré une économie fragile.

p En quoi ont consisté tes discussions avec
la réalisatrice ?

LLl
-
9
<
L
O
LLl
—

C.C. Les scénarios écrits (ou co-écrits)
par les réalisateurs ou les réalisatrices
comportent parfois une part trés per-
sonnelle, méme si elle est fictionnée.
En tant que décorateur, on t&tonne
au début, pour accorder nos gammes.
Le film se passe dans les années 90, il fal-
lait donc retranscrire toutes les émotions
et les lieux du souvenir. Trouver la bonne
topographie, avec des maisons visibles tfout en
étant en retrait, ol tout le monde peut s’ observer tout
en conservant une certaine infimité... Aprés de multi-
ples discussions et repérages, nous avons enfin frouvé
la maison ou emménage la famille du personnage
principal, construite dans les années 80. Elle était
située dans une résidence un peu en retrait du vil-
lage, a trenfe minutes de Besang¢on. Aucune route
n’était droite, tout était trés sinueux, les maisons
étaient souvent cachées derriére de grands arbres
frés anciens, et assez bien entretenues.
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p Combien de temps ont duré les repérages ?

C.C. Les repéreurs, aidés du directeur de produc-
fion, avaient trouvé une premiére résidence, mais
les résidents se sont rétractés & la derniére minute.
Il a donc fallu faire pas mal de porte-a-porte avant
de trouver les bons décors, dans un tfemps qui se
raccourcissait d vue d’ceil. Et convaincre les pro-
priétaires. La principale difficulté c’était le temps
(long) d’occupation des lieux... beaucoup de sé-
guences se passaient dans cette maison, un go-
rage, les chambres, les extérieurs, etc. Il fallait qu’on
ait un point de vue sur toutes les maisons, qu’on ait
la route accessible et ¢ca voulait dire qu’on immo-
bilise cet endroit assez longtemps pour la prépara-
fion, peinture et construction, pour le tournage et
la remise en état. Cela signifiait déplacer les pro-
priétaires plus de cing semaines, user de diploma-
fie pour les travaux, et ca n’a pas foujours été trés
simple. Je les remercie d’avoir subi notre petit ou-
ragan jusqu’au bout... La maison est un décor que
j’aime beaucoup a l'image...

) Quelles références visuelles as-tu apporté ?

C.C. Je puise beaucoup dans la photographie,
la peinture... Je passe pas mal de temps dans les
bibliothéques & consulter de nombreux ouvrages.
J’aime prendre le tfemps de réfléchir & une photo
que j’'ai vue, la mémoriser, la classer, passer a une
autre, prendre mon femps. En ce moment, je suis
particulierement atftentive au fravail d’Hortense
Soichet, une plasticienne dont I'approche de I'es-
pace, mélant sociologie, psychologie, et un regard
trés particulier sur I’'habitat social, me semble trés
juste par rapport & ce que représente le décor
au cinéma : un mélange de réel et de fiction,
par ce qu’on y projette, comment on I"habite. La
maniére dont la lumiere pénétre les espaces, les
couleurs qu’elle capte m’ont beaucoup inspirée
pour En attendant la nuit. Je voulais qu’on res-
sente pour les personnages quelque chose de
I’humanité qui transparait dans son fravail.

© Photo : Chloé Cambournac

p Le film se situe a la fin des années 90, com-
ment on arrive & retranscrire cette période sans
étre trop ostentatoire ?

C.C. On s’est replacé dans I'idée des modes de
consommation des années 90, méme un petit peu
antérieurs, des années 80. En premier lieu, on s'est
demandé quel dge pouvait avoir la résidence
dans laguelle se situe la majeure partie du film.
Nous voulions donner - pour I'épogue - une cer-
taine idée de « modernité » avec des maisons don-
nant I'impression qu’elles ont &té construites trés
récemment, un peu « bonheur parfait » des pavil-
lons de I'époque. Pour la maison oU emménagent
les personnages principaux, cela signifiait rafraichir
certaines peintures, changer certains éléments de
décoration, éfre précis dans les choix de meubles,
des tissus. L'autre exemple emblématique qui me
vient en téte est celui du vidéo-club qui sert de dé-
cor al'une des séquences du film. Il s’agit d'un vrai
vidéo-club, mais qui n"avait plus de rayon VHS, seu-
lement des DVD, ce qui n’était pas raccord avec
I’époqgue a laquelle se situe le film (les premiers DVD
apparaissent progressivement sur les étagéeres des
vidéo-clubs & partir de 1998/NDR). La devanture
et la structure nous plaisaient beaucoup, il fallait
frouver le moyen de réaménager un peftit espace
avec des VHS sans avoir & fout bousculer. C'est Ia
ou réside la complexité de tourner dans un lieu qui
ne t'appartient pas et qui est marqué par tous les
signes de vie de son propriétaire.

Il faut au préalable fout photographier, puis tout
démonter, tout stocker quelque part, venir avec
notre propre histoire, peinture, meubles, acces-
soires, puis apres le tournage, tfout démonter, et
remettre exactement en état comme a I'origine,
si le propriétaire ne veut rien garder de nos amé-
nagements et peintures. Au mieux, on aura fait un
bon ménage ! Le vidéo-club a été le fruit d'un
long fravail de recherches, puis un gros fravail de
fabrication pour reproduire les visuels des jaquettes
des VHS gue I'on voit sur les étageéres, les fausses
cotes et étiquettes de la boutique pour la location
sur chaque cassette... Merci internet | On a trouvé
des collectionneurs qui avaient gardé des visuels
découpés dans des magazines TV, pour faire leurs
propres VHS. On a cherché les films qui ne seraient
pas anachroniques, et on a composé au cadre,
pour pallier les problémes de droits de certains films,
cités par les acteurs. Ce n’était pas simple. Ces VHS
sont maintenant précieusement stockées !

p Quelle a été la proportion de décors construits
et de décors trouvés ?

C.C. Nous n‘avons quasiment fourné que dans
des décors naturels, que nous avons parfois affec-
tés & une autre fonction, ou auxquels nous avons
donné la personnalité de nos personnages. Nous
avons beaucoup peint. Enormément démeublé
et remeublé pour correspondre a I'esthétique de
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I’époque. Le travail de construction a surtout consis-
t& a masquer tous les éléments des lieux qui pou-
vaient parditre trop modernes comme les portes
extérieures. Nous avons aussi végétalisé les rues.

p Les décors répondent aussi a des exigences
chromatiques, cela est-il entré en compte dans
tes discussions avec la réalisatrice ?

C.C. Nous n’avons pas vraiment discuté couleurs,
Céline voulait quelque chose de « frais » donc des
couleurs assez douces. Les discussions ont surtout
fourné autour de la lumiére et de I'ombre, des
contrastes, puisque les protagonistes doivent vivre
dans un environnement protégé du soleil, tout en
ayant I'air d’étre « comme tout le monde » Que
faire alors des fenétres : devait-on les fermer tota-
lement ? Quelle quantité de lumiére laisser passer ?
Pourquoi cette famille aurait-elle des rideaux fou-
jours fermés ? Donc on a cherché des entrebdille-
ments. Et puis il fallait frouver des tissus de I'époque,
en grande quantité... France Chevassut, qui était
ensembliere, m'a emmenée chez un incroyable
chineur qui avait 3 000 m2 de cartons provenant de
vide-maisons, et remplis d’objets de toutes sortes,
dont certains dataient des années 80. Nous avons
presque naturellement frouvé un rouleau de fissu
avec des fleurs jaunes, gu’on a utilisé pour donner
une teinte un peu acidulée a I'intérieur des décors
quand les protagonistes ferment leurs fenétres.

p Comment s’est déroulé le travail avec une
équipe presque 100 % locale ?

C.C. Ce n’est jamais facile de travailler avec une
nouvelle équipe, locale ou non, car cela nécessite
de réapprendre 4 travailler avec des personnes
gue I'on ne connait pas. Le plus compliqué, c’est
plutét de choisir les personnes avec qui tu vas
travailler pendant 8 & 10 semaines, et réfléchir en
amont aux critéres qui vont déterminer tes choix.

Je pense partficulierement & I'ensembliére, dont
c’était la premiére expérience a ce poste. Mais
elle avait un profil polyvalent que je trouvais trés
intéressant, costume, peinture. Un regard & la fois
artistique et technique. Lors de notre premiére ren-
contre & Besangon, au lieu de me présenter un CV
tapé a I'ordi, nous avons échangé, et puis, apres
m’avoir écoutée, elle me propose de m’emme-
ner chez ce chineur que j'ai évoqué plus t6t. Nous
passons finalement les deux heures qui me restent
avant de reprendre le train, & ouvrir des boites, &'y
piocher des tfrucs géniaux.

En fait, nous étions en train d’apprendre a mettre
en commun notre langage plastique. C’est a ce
moment-Id que j'ai compris que c’était la per-
sonne qu’il fallait au projet, et qu’on allait travailler
de maniere concréte. Ca a été une collaboration
frés enrichissante tant d'un point de vue humain
que professionnel. Et elle m’a ouvert son carnet
d’adresses... Tout le fim s’est fabriqué un peu
comme ¢a, on fravaillait & plein de postes différents,
un peu comme une grande froupe de thédatre.

p Quelles sont les problématiques que tu as
identifiées en lisant le scénario ?

C.C. Ma plus grande crainte était de savoir com-
ment j allais trouver tous les meubles et accessoires.
Un objet qui n“est pas le bon peut devenir un vrai
cauchemar pour un acteur ou une actrice et son
personnage, ou pour un réalisateur ou une réalisa-
trice, qui passera des heures devant la scéne au
montage. Comment savoir ou trouver ces éléments
A& Besangon ? A Paris, on dispose de ressources
identifiées, qui ont un catalogue (loueurs et stocks
de meubles et accessoires proches des studios, res-
sourceries...) et c’est relativement simple de frouver
ce dont on a besoin, sans frop abimer la planéte.
J’avais fait venir de mon stock & Paris un camion
enfier de meubles, outillages et accessoires pour
constituer une base et éviter trop de déplacements
de camions & travers la région. Les merveilles de Ro-
ger ont fait le reste : nous avons rempli I'équivalent
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de trois camions de matériel, que nous lui avons
loués et qui lui est ensuite revenu. Et puis sur place,
nous avons fait appel aux Emmaus locaux. Gréce &
toutes ces astuces, nous sommes parvenus A NOUS
en sortir, en dépit d’un budget modeste.

) Te souviens-tu d’'un meuble particuliérement
difficile a trouver ?

C.C. Labalancelle de Camilla (Céleste Brunnquell).
Ce devait étre un objet ancien, mais en bon état,
un cocon, presgque comme une madeleine de
Proust. On la trouve miraculeusement chez un par-
ficulier habitant & environ quatre-vingt kilométres
de Besancon, ou nous tournions. Mais la proprié-
taire a été effrayée en nous entendant parler de
cinéma, elle ne nous a pas pris au sérieux du fout
et a coupé court aux échanges. J’ai da lui envoyer
des mails enflammés pour la convaincre. Nous
avons dd lui prouver notre bonne foi, elle
m’a finalement expliqué son inquiétude,
et nous I'a cédée. La balancelle est fi-
nalement arrivée sur le décor... Bon,

on ne la voit finalement qu’assez peu,

mais certains objets participent &
donner une ambiance au fournage,
qgu’ils soient visibles ou non au final.

p Comment s’est passée ta collabo-
ration avec le chef opérateur Image,
Maxence Lemonnier ?

C.C. Nous avons surfout discuté de I’'équilibre &
frouver dans les ambiances et atmosphéres pour
ne pas étre ni frop sombre ni frop lumineux. On a
beaucoup fravaillé les densités des peintures sur
les murs, des portes. Il ne fallait pas que les ruptures
soient tfrop violentes entre les lumiéres extérieures
qui pénétrent dans les intérieurs, et ne pas fermer
rideaux et volets en permanence. La famille dans
le film investit finalement le garage de la maison,
sans fenétres, et nous avons donc fravaillé avec
des sources ponctuelles, des néons, et des lampes
que les personnages ont installées pour rendre la
piéce plus confortable.

© Photos : Manuel Moutier

BAPTEME DU FEU : ENTRETIEN
AVEC EMILIE LECOQ,
CHEFFE ACCESSOIRISTE

D’EN ATTENDANT LA NUIT

Pour son premier long-métrage en tant que cheffe
accessoiriste, Emilie Lecog a da relever le double
défi du cinéma de genre et d’époqgue.

p Pourriez-vous nous en dire plus sur votre par-
cours ?

EMILIE LECOGQ. J'ai suivi des études assez longues
et diverses : j’ai commencé par une prépa maths
(CPGE MPSI), puis j'ai obtenu un DNAP (diplébme
national d’art plastique) aux Beaux-Arts, sui-
vi d'un BTS de fabrication de meubles
en bois (DRB : développement et ré-
alisation bois) et enfin un master de
scénographie. Je n’étais pas du tout
prédisposée a travailler dans le ci-
néma et c’est lors de ce master en
scénographie que j’ai fait mon pre-
mier stage sur un court-métrage. J'y
ai découvert les plateaux de cinéma
et ca a été une révélation | Dés lors, j’ai
compris que j’avais enfin trouvé ma voie.

p Comment étes-vous arrivée sur En Attendant
la Nuit?

E.L. Ce fim a été mon premier long-métrage en
tant que cheffe accessoiriste apres avoir été assis-
tante sur des longs-métrages et accessoiriste sur des
courts. Je suis arrivée sur ce projet gréce a Chloé
Cambournac, la cheffe décoratrice avec quij avais
déjd travaillé sur quelques projets dont Rien ni per-
sonne de Gdallien Guibert. C'est quand elle a lu le
scénario gue Chloé a pensé ¢ moi pour les acces-
soires. Comme évoqué précédemment, c’était ma
premiére expérience en tant que cheffe de poste,
j’ai accepté avant méme d’avoir lu le scénario !

p Et lorsque vous avez lu le scénario, quelles
sont les problématiques que vous avez identi-
fiées ?

E.L. Il y en avait beaucoup. Le film confient énor-
mément de scénes de fransfusions sanguines, le
sang est un élément majeur de l'intrigue et c’est
quelgue chose sur lequel je n"avais jamais travaillé
avant. J’ai donc fait un gros travail de recherches
pendant deux semaines, notamment en allant
donner mon sang pour avoir une idée concréte de
comment cela se passe. J'ai travaillé essentielle-
ment sur comment pouvoir faire couler du sang de-
puis une poche, mettre en avant la transfusion de
sang entre la mere et le fils de maniére crédible, ou



encore comment faire des poches de sang facile
a percer pour les moments ou Philémon les boit.
Donc le gros de mon travail sur ce film, ca a été de
savoir comment faire ces effets autour du sang et
les exécuter simplement et rapidement au plateau.

p Justement, comment ont été fabriquées ces
différentes poches de sang ?

E.L. Cela a été un sujet majeur car en France, seule
I’'EFS (Etablissement Francais du Sang/NDR) en pos-
sede. Cela fut trés compliqué d’en obtenir pour le
film. Finalement, on a frouvé un clinicien qui a pu
nous donner des poches de sang déclassées qui,
normalement, partent & la poubelle. Une fois que
nous les avons eues, j'ai pu continuer mon travail
de recherches, nofamment auprés de pharma-
ciens et d’infirmiers qui m’ont expliqué quel type
de matériel utiliser pour faire couler ou arréter le
sang, comment se déroulait le don du sang, efc.
J'ai passé deux semaines au stock déco ou tous les
jours je me retrouvais confrontée d de nouveaux
problémes, puisque la premiére chose c’était
d’avoir une poche de sang pour les scénes de
fransfusion, lesquelles n‘ont pas été si simples que
ca a mettre en place. Rapidement, je me suis re-
frouvée confrontée au probléme de rendre ces sé-
quences crédibles.

Cela a fait partie des problématiques techniques
qui m’ont passionnée. Et c’est justement cela qui
me plait dans le métier d’accessoiriste : répondre
& des problématiques techniques. En tant que
membre de I’AFAP (Association Francaise des Ac-
cessoiristes de Plateaux), j’ai pu bénéficier de I'ex-
périence des autres membres de |'association et
ainsi voir ce qui avait déja été réalisé précédem-
ment autour de ces mémes problématiques.

p Avez-vous percu I'ancrage de lintrigue dans
les années 90 comme un défi ou une contrainte ?

E.L. Je dirais que le fait que cela se déroule
dans les années 90 était avant tout un défi plus
qu’une confrainte. Mais cela reste également une
contrainte puisque lorsque qu’on est sur un film se
situant de nos jours, quand un élément ne plait pas
au réalisateur ou au chef opérateur on peut facile-
ment frouver une astuce comme une affiche pour
le masquer, ce qui n’est pas aussi simple quand on
travaille sur un film d’époqgue. Sur un projet comme
celui-ci, il fallait prévoir le plus possible en amont
des affiches ou des objets correspondants pour
répondre a ce genre de situations. Cela a donc
demandé un gros travail de préparation en amont
avec |I'équipe Décors.

p Comment s’est passée la collaboration avec
I'équipe dédiée aux décors ?

E.L. Chloé Cambournac savait que c’était mon
premier long-métrage en tant que cheffe ac-

cessoiriste et pourtant, elle m’a tout de suite fait
confiance et m’a laissée tfravailler en totale au-
tonomie. Elle me laissait le temps de faire les tests
nécessaires pendant que la régie d’extérieur s’oc-
cupait d’acheter les accessoires nécessaires. Nous
étions une petite équipe avec un esprit trés fami-
lial. Sur la séquence du barbecue, qui nécessitait
une logistique importante notamment en matiére
d’accessoires, de consommables, j’ai pu bénéficier
de I'aide d’un collégue ripper ainsi que de toute
I’équipe décoration pour toute la préparation de
la séguence. C'était frés agréable de travailler
avec cette équipe.

p Quelle a été la proportion d'accessoires
achetés et d’accessoires fabriqués ?

E.L. Les accessoires ont été essentiellement achetés.
La fabrication a surfout concerné les éléments au-
tour du sang. Cela a été beaucoup de « bidouilles
», Nous cherchions constamment des astuces pour
rendre les scénes de transfusion crédibles.

P Un accessoire a-t-il été plus difficile a trouver
qu’un autre ?

E.L. Céline, la réalisatrice, tenait absolument & ce
que le personnage de la sceur de Philémon ait un
dinosaure en plastique d'une proportion et d'une
couleur bien précise, c’était trés important pour
elle. Cet accessoire a été tfrés difficile & trouver,
nous avons cherché un peu partout avec I'équipe
décoration et c’est finalement en allant dans & un
festival d’art de rue que j’ai trouvé par hasard une
boutique qui vendait cet objet. Le walkman de Phi-
IEmon a également été difficile & trouver car Céline
avait une idée trés précise de ce qu’elle voulait.

p Ces objets racontent aussi des choses sur les
personnages...

E.L. Oui, je ne sais pas exactement ce que le di-
nosaure raconte du personnage, mais cela a pro-
bablement un lien avec Céline qui adore Jurassic
Park de Steven Spielberg. Le walkman également
qui raconte I'état d’esprit de Philémon puisqu’il lui
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permet d’étre dans sa bulle grce & la musique,
cela raconte également quelque chose de cette
époque ou les smartphones n’existaient pas, ce
qui extrémement intéressant & travailler en termes
d’accessoires.

p Comment s’est passé le travail avec le chef
opérateur image ? J'imagine que vos discus-
sions tournaient principalement autour des
poches de sang et leurs textures, couleurs ?

E.L. Malheureusement non, nous avons manqué de
temps pour tfravailler en amont avec Maxence et
moi.Ce qui était surtoutimportant pour Céline ¢’ était
d’obtenir les effets qu’elle voulait, qu’on puisse com-
prendre le frajet du sang durant les scénes de trans-
fusion. J’ai donc da diluer les poches de sang dont
nous disposions pour fluidifier le trajet du sang durant
ces scénes. Je ne me suis pas posé la question de
la couleur du sang, cela a été mon erreur. Avec le
recul, je pense qu’il aurait vraiment été intéressant
de se poser cette question, ce quin’a pas été le cas
car nous devions tourner vite et efficacement du
fait de nos modestes moyens. En moyenne, nous fai-
sions deux 4 trois prises pour chaque effet, quand le
fiming est aussi serré, on n’a pas forcément le temps
de se poser les bonnes questions.

p Avec quels autres chefs de postes avez-vous
le plus collaboré sur ce film ?

E.L. J'ai beaucoup travaillé avec Pauline Feiler, la
scripte qui a vraiment été la personne de confiance
de Céline. Quand Céline n’était pas sire de ce
qu’elle faisait, Pauline apportait toujours ce regard
extérieur qui lui permettait de lui donner confiance
en ses choix. Pauline a été mon lien avec Céline
sur le fournage. Mais de maniere générale j étais
en lien avec I'ensemble des cheffes de postes.
En effet, 'ambiance familiale était présente, aussi
bien au sein de |I'équipe décoration qu’auprés de
I"équipe au plateau. Nous n’hésitions pas a nous
entraider entre les départements.

p Comment résumeriez-vous votre expérience
sur ce film ?

E.L. Ca a été pour moi une explosion de connais-
sances. Pour ma premiére expérience de cheffe de
poste sur un long-métrage, je me suis retrouvée proje-
tée dans un projet frés ambitieux et stimulant. C’est le
filmn qui m’a permis de ne plus me poser de questions
sur ma légifimité. On s’entendait fous frés bien, ¢’ était
un peu aussi, pour la plupart d’entre nous, notre pre-
mier film en fant que chef de poste, mais donc ¢ca
a créé cette espéce de confiance qui permettait
aussi de pouvoir tout se permettre, de donner son
avis sur le travail des autres sans étre dans le juge-
ment, mais plutét dans I'entraide. Je pense que c’est
aussi un projet qui m’a prouvé que dans le cinéma
(comme dans la vie) I'entraide est essentielle.

Du DOCUMENTAIRE

A LA FICTION : ENTRETIEN AVEC
GREGORY LEMAITRE, INGENIEUR
DU SON D’EN ATTENDANT LA NUIT

Formé a I'école du documentaire, Grégory Le-
maitre n’est toutefois pas un novice en matiére de
fiction. Il revient pour nous sur |'expérience En af-
tendant la nuit.

p Quel est votre parcours ?

GREGORY LEMAITRE. Au lycée - nous étions au
milieu des années 90 - j’avais pris I'option Cinéma
Audiovisuel. L'approche y était plutét sémiologique
avec principalement des analyses de films et I'in-
tervention ponctuelle d’intervenants pour des
exercices pratiques. Autant I'intervenant Image ne
m’avait pas emballé, autant j’ai eu un vrai coup
de coeur pour le Son. Je me suis fait la main sur des
courts-métrages qu’on tournait en 16 mm. J'ai en-
suite rencontré un ingénieur du son qui m’a permis
de faire la perche sur un projet. J'ai eu la chance
de trouver ma voie rapidement. J'ai ensuite fait
un BTS Audiovisuel spécialisation Son & Toulouse,
ce qui me convenait tout & fait car je n’avais pas
envie de faire d'études longues. Cela a été deux
années trés professionnalisantes. Parallélement, je
fravaillais comme assistant Son sur des tournages
pendant les vacances. A cette époque, le service
militaire était encore obligatoire. Sur les conseils
d’un ingénieur du son que j'ai connu a Marseille,
j’ai fait le cinéma des Armées. Méme si ce n’était
pas trés intéressant sur le fond techniquement, cela
m’a permis de tourner et I'ambiance était sympa.
Je suis ensuite entré dans le cinéma par le biais du
documentaire. J'ai rencontré une bande qui s'ap-
pelle 74 et qui m’a donné I'opportunité d’assister
& la perche des ingénieurs du son aujourd’hui & la
retraite ou décédés comme Francis Bonfanti, le fils
d’Antoine Bonfanti qui est un peu le pére du son di-
rect en France. J'ai pas mal bossé avec Francis sur
des films de Jean-Pierre Mocky. Mon parcours s’est
surtout fait dans le documentaire.
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p Comment étes-vous arrivé sur En aftendant
la nuit?

G.L. Céline Rouzet et moi avions précédemment
fravaillé ensemble sur son documentaire 140 km
a l'ouest du paradis. Cela a été une super aven-
fure chez nos fréres et sceurs du bout du monde.
Comme j’avais déja travaillé en fiction, Céline m’a
fait totalement confiance pour ce qui allait étre
son premier long-métrage de fiction.

p Qu’est-ce qui vous a plu dans ce projet ?

G.L. Quand j'ai lu les premiéres moutures du scé-
nario, j'ai été séduit par I'ambition du projet et ce
mélange des genres entre le teen movie et le film
de vampires. Je suis parvenu & lire entre les lignes
et faire le lien entre I'histoire de Philémon, le héros
d’En aftendant la nuit, et celle de son frére dont
elle m’avait parlé durant le fournage de 140 km g
I"'ouest du paradis. J'ai senti son désir d’honorer la
mémoire de son frére 4 fravers En affendant la nuit
qui parle lui aussi d'un garcon différent, Utiliser le
vampirisme comme métaphore de cette douleur
m’a paru trés original comme idée.

p Quelles étaient les envies de Céline en termes
de traitement du son ?

G.L. Le tournage a été assez rapide, il s’agissait sur-
fout d’assurer les directs coldte que colte avant
de se poser vraiment des questions atmos-
phériques. Il y a des films ou on trouve

le tfemps aussi de composer un peu
I'espace, le type d’ambiance, toutes
ces choses qu’on va glaner un peu
alentour du tournage. Cela n’a mal-
heureusement pas pu étre le cas sur
ce film pour lequel nous ne disposions
que de six semaines.

p Céline et vous venez du documen-
taire, qu’est-ce que cet ancrage vous a per-
mis d’apporter au film ?

G.L. En documentaire, on a une approche assez
naturaliste. On peut avoir la méme sur une fiction,
mais cela requiert un dispositif différent. Céline a
découvert que, contrairement au documentaire
ou le son est celui du tournage, ce n’est pas pa-
reil pour la fiction. On fait un son pour un plan, sauf
effet spécial. On respecte... On voit large, on en-
tfend large. On voit serré, on enfend serré. Et dés lors
qu’on fait I'inverse, on est dans I’ effet. Si on voit large
et qu’on entend serré, ou si on voit serré et qu’on
entend lointain, tout est autorisé, mais c’est pas
une approche naturaliste. Comme pour I'image,
on doit davantage composer. Céline a été un peu
surprise par le dispositif induit par la fiction et le fait
de faire vivre un peu I'espace sur des profondeurs.
Ce que I'on a apporté de notre expérience dans
le documentaire c’était la capacité sur certaines
scenes a tourner en équipe réduite.
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p Vous avez un souvenir de scéne plus difficile
a tourner qu’une autre ?

G.L. La scéne de dispute pendant le repas a été
particulierement difficile. Elle a demandé une vraie
logistique, que ce soit au niveau des axes ou des
accessoires. C’est une scéne qui démarre dou-
cement avant d’exploser et qui s’est révélée trés
éprouvante pour les comédiens qui se sont beau-
coup investis. Je pense également aux scénes se
déroulant dans le gymnase ou ont lieu les prises
de sang. Lorsque j'ai vu ce décor pour la premiére
fois, je me suis rendu compte que rien n’allait
en termes d’acoustique : le plancher était
hyper grincant, il y avait beaucoup de
réverbération et on ne s’entendait pas
a frois metres | En termes d’éléments
de décor pur cependant, c’était trés
convaincant et crédible. Sur ces sé-
quences, il était également compli-
qué de faire en sorte que les figurants
restent calmes. Il a fallu gérer les diffé-
rents déplacements des comédiens, etc.

p Y a-t-il eu beaucoup de travail sur le son en
postproduction ?

G.L. Non. J'étais en fournage durant la postpro-
duction et c’est Aymeric Dupas, le mixeur, qui a pris
la main. Tous les sons directs ont été gardés, ily aeu
frés peu de postsynchronisation.

p Comment résumeriez-vous votre expérience
sur ce film ?

G.L. J'ai adoré les comédiens, d’Elodie Bouchez &
Jean-Charles Clichet en passant bien entendu par
Mathias LegoGt Hammond qui est formidable, c’est
le nouveau River Phoenix ! Il s’est énormément im-
pliqué sur le tournage, on sentait une réelle envie
d’apprendre, de s’appliquer. Il a beaucoup don-
né et a été trés généreux alors méme qu’on a dd
le pousser dans ses refranchements sur certaines
sceénes | Je fiens également & saluer le travail de
tous les figurants, qui ont été super.

TECHNIQUE
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PASSE COMPOSE : ENTRETIEN
AVEC CLEMENT VACHELARD,
CHEF COSTUMIER

D’EN ATTENDANT LA NUIT

Les années 90 au cinéma, le costumier Clément
Vachelard connait bien. Il nous raconte ce qui I'a
particulierement séduit dans ce projet.

p Quel a été votre parcours ?

CLEMENT VACHELARD. Aprés mon BAC, j’ai intégré
I’école des Beaux-Arts en design et textile sans sa-
voir encore que j'allais m’orienter vers le métier de
chef costumier. J'ai ensuite intégré I'Ecole Natio-
nale Supérieure d’Art et Technique du Spectacle
(ENSATT). Une fois mon cursus terminég, j'ai eu une
proposition de stage et en quelques années j’ai pu
gravir les échelons. De stagiaire je suis devenu ha-
billeur, puis costumier et enfin chef costumier.

p En lisant le scénario, avez-vous identifié des
problématiques spécifiques en termes de cos-
tumes ?

C.V. Oufre I'ancrage dans les années 90, il y avait
la question du milieu social, puisque I'action se dé-
roule dans un gquartier assez bourgeois. Le person-
nage principal, Philémon, ne pouvant pas s’ exposer
& la lumiére du soleil, il y avait cette contrainte de
lui trouver des vétements qui le protegent suffisam-
ment sans que cela paraisse étrange. Il fallait donc
I'habiller de pantalons, de hauts & manches lon-
gues, efc. Le film se déroulant en été, il y avait éga-
lement la question de la franspiration qui s’ est rapi-
dement imposée a nous. On se posait la question
de jouer Id-dessus ou non, ce qui relevait du choix
de mise en scéne. Pour le personnage interprété
par Elodie Bouchez, nous avons pris la décision de
montrer la transpiration. Sans oublier bien entendu
le sang qui est un élément primordial, puisqu’il y a
beaucoup de poches de faux sang. Il y avait de
vraies contraintes de costumes & tripler.
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) Quelle a été la proportion de costumes ache-
tés et de costumes fabriqués ?

C.V. Pour des raisons d'éthique et d’authenficité,
je travaille uniguement avec de la seconde main,
c’est-a-dire ces vétements qui ont déja été portés,
qui ont déja vécu. Cela donne quelgque chose qui
est beaucoup plus crédible a I'image en termes de
patine. Je parle beaucoup de la patine des véte-
ments, il faut qu’ils aient vécu, qu’ils aient été utilisés,
qu’‘on sente qu’il y a quelque chose de... Acheter
des vétements neufs nécessite au préalable de les
patiner, de les laver et de les porter pour qu’ils pa-
raissent authentiques. La location, par exemple, c’est
une option & laquelle je n’ai recours que pour des
uniformes. Quant & la fabrication, nous n’avons fabri-
qué quasiment aucun vétement pour ce film, hormis
les blouses d’infirmiéres - en particulier celle portée
par le personnage d’Elodie Bouchez - qui ont da éfre
modifi€es pour des questions de narration.

p En tant que chef costumier, I'écologie fait-
elle partie de vos préoccupations ?

C.V. Oui tout & fait, encore plus avec I'age. J'ai
frente-frois ans, il y a des questions que je me pose
aujourd’hui que je ne me posais pas avant. Au-deld
de cette histoire de qualité, de véracité que j'évo-
quais plus tot, il y a évidemment aujourd’hui un
abattage industriel au niveau vestimentaire et tex-
tile qui est absolument terrible. Malheureusement, il
arrive que parfois dans I'urgence ou par flemme on
soit tfenté de passer par les commandes sur internet
de vétements bas de gamme qu’on sait fabriqués
dans des conditions inhumaines par des enfants ou
des peuples opprimés. De surcroit, ce recours a I'in-
dustrialisation a un impact écologique énorme. En
termes de pénibilité, c’est beaucoup plus compli-
qué d’aller dans des magasins de seconde main.
Parce qu’en fait, on y va, des fois on repart avec
rien, d’autres fois on repart avec énormément de
choses. La question des tailles, des coupes, des
couleurs, ce n‘est pas du fout organisé comme
dans un magasin de grande distribution ou tout &
coup, on sait qu’on va trouver en deux secondes
le pantalon en 38 ou le t-shirt en L. Aller dans des
magasins de seconde main peut étre tfrés éprou-
vant. Il faut y aller tous les jours. Ef en méme temps,
je frouve ca trés satisfaisant. Parce que c’est ching,
finalement. Voild, c’est des choses que font la déco
aussi beaucoup. C’est assez jouissif. Mais oui, je suis
frés sensible a cette question-la.

p Quelles étaient les envies de Céline Rouzet
en termes de costumes ?

C.V. A travers les costumes et les corps, il y avait
justement vraiment cette idée d’un été extréme-
ment chaud qui permettrait aux personnages ado-
lescents d’éveiller leur sensualité, ce qui était déli-
cat pour le personnage de Philémon qui ne peut
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exposer son corps comme ses camarades. Nous
avons réfléchi a cette opposition entre les couleurs
sombres que porte Philémon et celles plus écla-
tfantes des autres adolescents.

p Combien de temps a duré le travail de pré-
paration, et en quoi a-t-il consisté ?

C.\V. Le travail de préparation a duré entre six et sept
semaines, et a consisté d'abord en la recherche
de différentes piéces pour chacun des person-
nages. Une fois les pieces frouvées, nous avons
procédé aux essayages avec les comédiens. Il y a
eu ensuite les essais filmés qui ont été I'occasion
de faire différents fests, notamment en termes de
maaquillages, coiffures, décors, etc. On a ensuite fait
un état des lieux général pour garder les éléments
qui nous convenaient le plus. Ensuite, on définit jour
aprés jour dans I’histoire du scénario, dans la conti-
nuité, ce que les uns et les autres vont porter, donc
ce qui va se rattacher a felle ou telle séquence. Ce
qui nous permet aussi d’avoir, sous les yeux et sur
photos, un apercu des groupes de comédiens et
comédiennes dans chaque séguence.

p Avec quel chef de poste avez-vous le plus
travaillé sur ce film ?

C.V. J'ai essentiellement travaillé avec la cheffe
décoratrice Chloé Cambournac. Nous avons pris
beaucoup de plaisir & échanger sur les couleurs,
les matiéres et les intentions de départ. Chacun
était trés attentif au travail de I’autre, nous avions &
coeur d’apprendre I'un de I'autre. Les choses s’ arti-
culaient de maniére assez fluide.
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p Quelles étaient vos références au niveau
visuel ?

C.\V. Elephant de Gus Van Sant était une référence
frés importante, notamment dans cefte image
de I'adolescence, les couleurs, les formes qui res-
sortent du film, cela collait frés bien avec I'époque
ou se situe I'action d’En attendant la nuit. C'est
un film qui m’est trés cher et qui fait partie de mes
nombreuses références. Je me suis aussi pas mal
référé a Call me by your name qui associe égale-
ment les idées de sensualité et de chaleur liées a
I'été et & I’adolescence. Cette sensualité qui passe
par les couleurs et certaines parties du corps, c’est
quelque chose que I'on n“a pas I’habitude de voir
au cinéma. Je pense également & Mysterious Skin
de Gregg Araki.

p Quels sont les avantages et les inconvénients
de travailler sur un projet comme En attendant
la nuit ?

C.V. Quand on fravaille sur un film au budget mo-
deste, on sait pourquoi les gens sont 1. Les gens de
I’équipe sont motivés par la passion, le geste ar-
fistique. La difficulté du coup est aussi de se sentir
un peu arrété ou empéché a un moment donné
par cette question budgétaire, surfout quand il faut
parfois avoir la méme chose en trois exemplaires,
parce qu’il va y avoir du sang, de la tfranspiration.
Cette contrainte est également bénéfique, parce
que cela nous oblige a aller & I'essentiel, ce qui
n‘est pas forcément le cas quand on bénéficie
d’un budget colossal. Le budget est un élément sur
lequel j’ai I'ceil constamment.

PROTEGER LES PERSONNAGES :
ENTRETIEN AVEC

LEA MASSON, MONTEUSE

D’EN ATTENDANT LA NUIT

Du documentaire & la fiction, du court au
long-métrage, Léa Masson a su creuser son sillon
dans la postproduction en y apposant sa sensibi-
lité et son regard.

p Comment étes-vous devenue cheffe mon-
teuse ?

LEA MASSON. J'ai d’abord commencé comme
assistante, notfamment sur les fims de Sélveig Ans-
pach et de Nicolas Philibert. En tant qu’assistante,
j’ai tout de suite été trés proche des réalisateurs. Je
ne le suis pas restée trés longtemps - je dirais cing
ans environ -, SOlveig et Nicolas m’ont fous les deux
donné la force et la confiance dont j’avais besoin
pour monter.
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p Qu’est-ce qui est important selon vous dans
le métier de monteuse ?

L.M. A mes yeux, ce qui importe dans le montage
ce n’est pas tellement la technique, mais plutot
I"aspect humain, la relation qu’on va nouer avec
la réalisatrice ou le réalisateur est tfrés importante.
Ma fagcon de monter, de ressentir le montage va
davantage étre déterminée par les personnages,
ce qu’ils traversent, que I’histoire en elle-méme. Le
montage pour moi ¢’est faire vivre les personnages,
les accompagner et les protéger.

p Qu’entendez-vous par « protéger les person-
nages » ?

L.M. Par 1& j'entends qu’il faut parfois protéger les
personnages de notre propre regard qui n’est pas
toujours trés juste. Il faut les protéger de ce qu’on
attend d’eux et en particulier les personnages fé-
minins car on a tendance a les enfermer dans un
cadre prédéfini, & trop attendre d’eux. Il faut proté-
ger les personnages des cases dans lesquelles on
voudrait les mefttre. Il faut aussi de temps en temps
savoir les protéger des réalisateurs et réalisatrices,
méme si ce sont des personnages qui viennent de
leur ventre. Mon réle c’est de dialoguer et d’ac-
compagner au mieux les cinéastes pour aller au
plus prés de ce qu’ils ont en eux... quitte & aller &
I’encontre de leurs volontés premiéres.

Can’apas été le cas avec Céline. Elle avait pris soin
de protéger ses personnages des I'écriture et on a
continué ensemble dans ce sens. |l était important
gu’on ne juge pas le personnage de Philémon, qu’on
le rencontre, qu’on le laisse étre, sans I’'enfermer.

) En lisant le scénario, aviez-vous déja identifié
des problématiques en termes de montage ?

L.M. Non, j’ai du mal & me projeter dans le mon-
tfage quand je lis un scénario. Je suis trés bon pu-
blic & cette étape-Id et j'ai plutdt tendance d me
laisser porter par le récit. C’est peut-étre parce que
c’est le seul moment ou j'ai ce rapport-Id avec le
film. Apres, je vais fellement le décorfiquer que je
n’ai plus jamais ce regard-Ia. Je me souviens que
lorsque je montais des épisodes du Bureau des I&-
gendes, j'adorais lire les scénarios. La, j'étais vrai-
ment spectatrice. Je découvrais les choses | C'est
le seul moment ou j'arrive & avoir de la distance. Je
fais en sorte de ne pas avoir un regard rés poussé
et technigue quand je lis un scénario pour la pre-
miére fois, je suis trés vite dans I'histoire. Par contre,
encore une fois, mon regard va s’ arréter sur les per-
sonnages que j'ai envie ou pas d’aimer, de suivre
ou pas. Mais je ne me pose pas de questions de
montage. Je vais me les poser beaucoup plus tard,
qguand je découvre les rushes. Je trouve que c’est
frés compliqué de se poser des questions de mon-
tage tant qu’on n’a rien vu en fait, parce que le
scénario est un cadre de projection et de fantasme
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infini. Plus on connait le casting, les décors, I’équipe,
plus on précise notre lecture. Mais quand méme
on imagine, on crée des images, qui sont les notres.
Lorsqu’on découvre les rushes, une autre réalité se
met en place et c’est avec celle-ld qu’on monte.
La lecture du scénario me fait avant tout me po-
ser la question du ressenti. C'est pour cela que je
ne relis pas les scénarios juste avant le montage, je
préfére au contraire les oublier. J'aime I'idée que
la matiere apportée en salle de montage soit un
point de départ.

p Avez-vous une méthode de travail spécifique ?

L.M. En général, je travaille toute seule sur un ours
que je fais tres vite, de maniére intuitive. A partir du
moment ol il y a une base concréte, alors Id on
peut commencer & réfléchir, discuter et chercher
ensemble. Sur En attendant la nuif, j’ai fait ce pre-
mier montage en quatre semaines, puis c’est en-
suite allé trés vite entre Céline et moi. Trés vite on
a ressenti le méme film, on I'a trouvé un peu plus
chaque jour, sans qu’il y ait de grandes périodes
de doutes. On a une communication trés fluide et
douce ensemble, un langage évident.

P Une séquence a-t-elle été plus compliquée a
monter qu’une autre ?

L.M. La séquence de |'aftaque qui, en soi, n"a pas
forcément été plus compliquée & monter qu’une
autre, mais c’est celle qui a le plus résisté au regard
des gens car nous avons essayé d’aller plus loin. Sur
cefte séquence, nous voulions une tonalité mélan-
colique, aller dans I'émotion plutét que dans I'ac-
tion, quitte & ce qu’on puisse la trouver frop longue.
C’était un geste et c’était trés compliqué d’aller
a I’'encontre de ce geste-ld. On a essayé de la
monter différemment, mais ca ne fonctionnait pas
vraiment. Le réle du monteur c’est aussi d’épouser
un élan qui commence, si ce n’est dés le scéna-
rio, en tout cas & partir du tournage. Tout a été tres
fluide sur ce film, que ce soit pendant le fournage
ou durant le montage. Cela doit étre une question
d’énergie !



) Aviez-vous des références de films en téte
pendant le montage ?

L.M. Non, j’aime bien essayer de me défaire de
¢a au confraire. J'aime regarder les rushes et
leur trouver leur partficularité sans les enfermer
justement dans le jeu des références. Céline m’a
parlé de ses références a elle quand je lisais le
scénario. C’est quelgu’un de trés cinéphile, elle
tourne avec des t-shirts Jurassic Park ! Elle a cette
générosité qu’ont les gens passionnés. Elle me
parlait de cinéma comme elle me parlait de mu-
sigue mais le film n’était pas enfermé par ¢a. Cé-
line et moi avons les mémes références, comme
les films de Gregg Araki ou A bout de course de
Sidney Lumet, mais ce ne sont pas des films que
j’ai eu envie de revoir juste avant, je n‘en ressen-
tais pas le besoin car le but n’était pas de faire «
a la maniere de ».

p C’est cette culture cinématographique qui a
fait que vous avez opté avec Céline pour une
narration plus douce, naturaliste, ou c’est le su-
jet méme du film ?

L.M. Non, ce n’est pas le sujet du film qui a déter-
miné la narration, je ne crois pas, Mmais je ne sais pas
non plus si c’est cette culture cinématographique
commune. La narration est a I'image de ce que
Céline et moi sommes, ce mélange de douceur
et de violence. Il y a un effet miroir. C'est quelque
chose que je pourrais dire de beaucoup de projets
que j'ai montés. Un film, c’est aussi ce qu’on frouve
et ce gu’on va chercher, ce qui nous ressemble
et qu’on va sublimer ca ou pas. Mais oui, il y avait
quelque chose de trés naturel. Ce film c’était une
rencontre avec des personnages qui s’ est faite tout
en douceur et trés naturellement.

p Une ou plusieurs séquences que vous regret-
tez d’avoir coupées ?

L.M. Une séguence non mais un personnage oui,
celui de la voisine incarnée par Anne Benoit et qui
a un peu disparu. La comédienne a beaucoup
donné au personnage, il était si vivant, on aimait
beaucoup ses séquences. Mais pendant le mon-
tage, on s’est rendu compte qu’on s’éloignait tfrop
des personnages principaux, de Philémon, de son
histoire. Qu’il y avait une juste distance a trouver
et & garder sans quoi on faisait du mal au film. Il 'y
a des séguences qui, moi, m’ont posé probléme
comme celle ou Philémon léche le sang sur la
main de Camila sans son consentement. Pour moi,
on était en train de montrer une agression. C’est
une séquence qui nous a poussées a discuter
avec Céline sur les limites que I'on devait s'impo-
ser ou non. L'enjeu sur ce type de séquences était
de toujours étre dans le respect du personnage,
qu’on puisse comprendre ses actes sans les excu-
ser pour autant,

p Avez-vous ressenti plus d’empathie pour un
personnage qu’un autre ?

L.M. Camila. C’est un personnage féminin dési-
rant, elle est frés intéressante je frouve. A partir du
moment ou elle affine ses désirs et ou elle-méme
est OK avec c¢a, j'ai moi-méme été plus détendue
avec certaines séquences dont celle de la main et
celle, trés importante, de la voiture que nous avons
décidé de monter en plan-séquence. Sur cette sé-
guence en particulier, je pense qu’il était trés im-
portant de ne pas tricher et d’éviter les coupes. |l
fallait préserver cette énergie entre les deux per-
sonnages quitte & accentuer un certain malaise.

p Certains personnages ont-ils été « sublimés »
par le montage ?

L.M. Non. Je ne crois que frés moyennement aux
acteurs que I'on rend bons gr&ce au montage. On
met en valeur oui, mais on monte ce qu’ils sont, on
ne l'invente pas. Dans ce film, tous les personnages
existaient déjd pleinement et avec justesse. Je pense
notamment au personnage interprété par Angéle
Metzger. Si elle semble si présente ce n’est pas gréce
au montage, ¢’est la comédienne qui a créé ¢a.

p Vous évoquiez plus t6t la technique, di-
riez-vous gqu’elle bride la création ?

L.M. En fait, si par fechnique on entend maitrise ab-
solue du logiciel, je pense qu’on n‘en a pas réelle-
ment besoin. La seule technique qui compte pour
moi est celle du regard. Mon oufil ¢’est mon regard
plus que mon clavier. Quand je ne sais pas faire
quelgue chose, je demande. La technique peut bri-
der la création si elle devient tfrop chronophage. Je
ne pense pas qu’elle bride fondamentalement la
création, mais qu’il y a fout simplement des gens quii
sont plus techniques que d’autres, ce qui ne veut
pas forcément dire qu’ils sont moins créatifs. La tech-
nique va correspondre d une autre fagcon de voir les
choses et de manipuler la matiére. Je pense qu’on a
un métier qui peut se pratiquer de mille facons. Oui,
on atendance & dire que c’est le logiciel notre outil,
mais je pense vraiment que c’est notre regard.

Dossier réalisé par llan Ferry

Photo : Moul Moutier
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Coulommiers.

STUDIOS DE TOURNAGE DE LA GRANDE
FABRIQUE DE L'IMAGE : POINT D’ETAPE

Mai 2023, onze studios remportent I'appel a projets
de la Grande Fabrique de I'lmage, dans le cadre
du plan d’investissement France 2030. L'enjeu est
important : la France est sous-équipée, il faut struc-
turer la filiere pour renforcer son attractivité, notam-
ment & I'infernational. L' objectif est de doubler la
surface de plateaux. Un an plus fard, voici un pre-
mier bilan d’étape.

Les projets adoptent le principe anglo-saxon du «
One Stop Shot » : regrouper en un lieu tous les ser-
vices et équipements nécessaires a la fiction. Beau-
coup s’'inspirent de I’ergonomie des Studios de Bry.
Au sein de la CST, le département Décors, Cos-
fumes et Accessoires suit I'évolution des studios.
Leurs membres ont organisé une présentation des
projets, dans le respect de la confidentialité, afin
que ceux-ci puissent bénéficier d’un retour des
professionnels. Cette approche « bottom-up » est
importante pour éviter de reproduire les erreurs
passées. La réduction de I'impact écologique des
métiers du décor et du costume est également &
I"'étude.

Au Production Forum 2024, le CNC a présenté une
étude fort intéressante sur le diagnostic environ-
nemental des studios. L'analyse porte & la fois sur
I'impact carbone des studios comme structures,
mais également celui des productions qui viennent
y tourner. Des recommandations sont proposées :
centraliser les pdles audiovisuels, rénover au lieu de
détruire, favoriser les ressourceries et recycleries, les
stockages, recycler I'eau, produire son électricité, in-
tégrer des espaces verts. Cette étude pose la ques-
fion de la course & la technologie. Pour les émissions
imputables aux productions, le premier poste est le
département décors et costumes, puis les moyens
tfechniques et I'alimentation. Loger les équipes &
proximité des studios fait partie des recommandao-

fions. L'étude est en acceés libre sur le site du CNC.
La Ficam vient de créer une commission dédiée
aux studios de tournage pour les représenter d’une
méme voix aupres des pouvoirs publics, les accom-
pagner dans leurs positionnements stratégiques,
numériques et durables, en tenant compte de la
diversité de leurs typologies et de leurs tailles.

LES PROJETS DES STUDIOS
EN ILE-DE-FRANCE

Comme les créations se font en troisieme couronne,
I’accessibilité et le temps de trajet deviennent un su-
jet majeur. Les studios franciliens servent de base lo-
gistique aux tournages parisiens car Paris conserve
son pouvoir d’atfractivité avec 98 longs-métrages
et 64 séries accueillis en 2023.

M Les Studios de Bry-sur-Marne

En juin 2023, I'intégralité des terrains des Studios
de Bry-sur-Marne (12 ha) a été acquis par AXA In-
vestment Managers. Guillaume de Menthon, pro-
ducteur rodé aux séries (Demain nous appartient,
Candice Renoir, Versailles), dirige la société d’'ex-
ploitation des studios. Désormais, c’est elle qui loue
des locaux a Transpalux et aux 2 Allleurs. Le double-
ment de la capacité de plateaux (soit 14 000 m? en
fout) est prévu pour 2027, dans le prolongement
de la structure existante. Les dossiers sont en cours
d’instruction. Une fois le nouveau complexe termi-
né, la rénovation de la partie ancienne commen-
cera. Le backlot a été détruit. Parallelement, I'ins-
tallation de fournisseurs autour des Studios et de
I'INA est & I'étude pour renforcer le pdle Image/
Son/Photographie.

M Studios de la Montjoie

Rémi Préchac continue la transformation de ce
studio, équipé désormais d’un mur de leds. Les dos-
siers sont en cours d’'étude, avec Plaine Commune,
I’établissement public territorial propriétaire des
terrains. De nouveaux plateaux et infrastructures
sont prévus pour 2027. Le studio tourne a plein ré-
gime, accueillant les séries comme Franklin avec
Michael Douglas (huit mois de tournage), Beco-
ming Karl Lagerfeld (six mois de tfournage), les bio-
pics sur Charles Aznavour et le Général de Gaulle.
Suite & la fermeture de la Cité du Cinéma, Kabo a
rapatrié ses programmes courts comme Scénes de
Ménage & la Monfjoie. L'école Louis-Lumiére et le
collectif Costumes ont emménagé sur le site.



M Dark Matters (Tigery)

Jean-Louis Eude et Yaniss Boulanouar sont désor-
mais a la téte de ce studio, dont I'essence est la
production virtuelle. Le projet porte sur la finalisa-
tion des infrastructures, la R&D de la production
virtuelle, la réduction de I'empreinte carbone et la
mobilité des murs leds. Le plateau de 3 650 m? est
frés demandé avec, derniérement, le fournage de
la série Terminal de Jamel Debbouze. Les murs leds
sont une des solutions face & I'interdiction de tour-
nage & Paris durant les JO 2024,

M TSF Studios Coulommiers

Sur un aérodrome de 50 ha, le projet porte sur
16 000 m? de plateaux, avec comme objectif 2027.
Le backlot de rues parisiennes sur 1,5 ha sera ache-
vé mi-aolt 2024. Avec ses facades infemporelles,
immeubles haussmanniens, médians et simples, son
grand boulevard, sa sortie de métro, ce backlot
couvre une période de 1850 & nos jours. Pour I'ac-
cessibilité en fransport en commun, des navettes
seront organisées depuis les gares de Meaux, Gué-
rard (SNCF Gare de I'Est), et Chessy (RER A).

M Studios de Bailly-Romainvilliers

Rémi Préchac porte un deuxiéme projet situé a
cbté de Disney, de 34 hectares, avec douze pla-
tfeaux, dont deux de 5 000 m?, des backlots et un
pdle d’'innovation. Une premiére étape de concer-
tation s’est terminée fin janvier. Le processus se
poursuit, avec comme objectif la livraison des
27 000 m? de plateaux en 2027,

LES STUDIOS EN REGIONS

M Les Studios de I’'Union (Tourcoing)

Une friche industrielle centenaire de cing hectares,
située dans le quartier de I’'Union, sera reconvertie
en studio, avec la création de huit plateaux de tour-
nage (4 000 m?).L'ergonomie est inspirée des Studios
de Bry, avec une rue couverte entre les ateliers et les
plateaux. La postproduction sera & dix métres des
plateaux (cf plan). Les fravaux vont commencer dla
rentrée 2024, pour une livraison fin 2025. Tourcoing est
a environ 15/20 minutes de Lille en frain.

ATELIERS ET STOCKAGE

BUREAUX ET LOGEE

M Terralab Solutions (Reims)

Le studio augmente sa capacité & douze plateaux
(12 600 m?). Les plateaux fonctionneront en capao-
cité réduite durant les tfravaux, entre octobre 2024
et septembre 2025. Cependant, I'ancienne base
aérienne s'étendant sur 48 hectares, des solutions
existent.

M PICS Studio (Montpellier)

Le projet porté par Alain Guiraudon se déploie sur
frois sites. Les permis de construire sont validés. Les
fravaux vont commencer. Le site de Fabregues
(7 ha) sera opérationnel au premier trimestre 2025,
avec ses quatre plateaux (4 800 m?). Début 2026,
Saint-Gély (14 ha) ouvrira ses huit plateaux (11 900 m?),
puis Pérols (6 ha), un complexe orienté postproduc-
tion et préparation.

M Les Studios de la Victorine (Nice)

La Ville de Nice, propriétaire des terrains, céde
pour 35 ans |'exploitation du site & un tandem : Co-
lor, filiale de Digital District (VFX), et la Chambre de
Commerce et d’Industrie de la Cote-d’Azur. Leur
projet comprend la démolition ou la rénovation des
plateaux, la construction d’un plateau de 2 000 m?,
d’un podle effets spéciaux et d’'une école des mé-
fiers du cinéma.

M Provence Studios Martigues
et Marseille

Dans les studios de Martigues, un nouveau plateau
de 1 000 m? est opérationnel. Trois autres seront préts
d’ici septembre. La sortie de terre des plateaux res-
tants se fera dans les prochaines années. A Mar-
seille, Olivier Marchetti va créer un studio avec cing
plateaux (5 000 m?). Le foncier est sécurisé. Les dos-
siers sont en cours, avec, comme objectif, 2026.

M France TV Studio Vendargues

La filiale France.tv Studio, filiale de France Télévi-
sions, développe un second studio de tournage sur
son site historique de Vendargues pour atteindre
8 000 m? de plateaux.

Remerciements
Pascal Bécu pour les Studios de Bry, Rémi Préchac
pour Studios de la Monftjoie et Bailly-Ro-
mainvilliers, Jean-Louis Eude pour Dark
Matters, Eric Moreau pour les Studios
de Coulommiers, Selim Saifi pour les Stu-
dios de I'Union, Sébastien Giraud pour
Pics Studio, Vincent Bochu pour les
Studios de Reims, Olivier Marchet-
i pour les Studios de Provence et
Marseille.

Sabine Chevrier,

AUDITORIUM

|A Studios de L'Union.

du groupe Studios MAD/ADC

43



LLI
>
9
Z
L
O
—
)

44

LE PILOTAGE NUMERIQUE DE LA LUMIERE
SUR LES PLATEAUX DE CINEMA

Depuis les années 2010, la LED a fini de s’implan-
ter profondément sur les plateaux de cinéma en
offrant une nouvelle ergonomie de travail. L'ap-
parition, puis la normalisation de ces projecteurs
en tournage ont précipité une transition majeure
dans les métiers de la lumiére. L'ergonomie de ces
sources en fait un instrument indispensable.

Initialement pensée comme un outil pour com-
pléter les usages en plateaux, la LED s'impose et
s‘adapte 4 toutes les géométries de projecteurs.
Son efficacité lumineuse outrepasse les autres
technologies de sources et permet d’imaginer des
projecteurs sur batterie, tout en les miniaturisant.
Son usage vient ainsi bouleverser les dynamiques
et changer les pratiques. Mais surtout, le recours
& des projecteurs LED demande de repenser des
systemes de pilotage de lumiére adaptés aux four-
nages. La finesse des réglages de la LED et I'intro-
duction de la couleur par synthése additive (par tri-
chromie RVB, quadrichromie RVB + blanc ou plus) a
changé le travail en fournage. Le dimage en fungs-
téne entrainait forcément une dérive de tempéra-
fure couleur et les gélatines n’offraient qu’un nuan-
cier fixe. Les niveaux, les réglages de blanc et les
couleurs gagnent donc en précision pour un ajus-
tfement quasi-instantané. L' ajustement se fait désor-
mais autrement : gr&ce au contréle informatisé du
projecteur, il n"est plus nécessaire d’encombrer le
plateau avec un escabeau pour installer une gé-
latine. Cette liberté s'est ancrée dans les esprits et
un retour en arriére semble impossible. Or, la surface
de contrdle du projecteur n’est pas toujours ac-

cessible pour le configurer en observant son effef,
tandis que les projecteurs et réglages se multiplient.
Le contrdle des sources doit souvent se déporter
et se centraliser pour I'ergonomie en plateau. Qu'il
s’agisse d'un décor réel a éclairer ou d’un studio
avec des projecteurs au grill, passer au pilotage nu-
mérique est bien souvent plus qu’un confort,

Ainsi, les consoles lumiére issues du monde scénique
frouvent une plus grande place sur les plateaux de
tournage lorsque les fabricants de cinéma systé-
matisent le recours & un protocole de communica-
tion numérique dans la fabrication des projecteurs
cinéma : le DMX-512,

Il a donc fallu repenser les usages, car méme si les
projecteurs utilisés étaient compatibles, il N’y avait
pas pour autant d’outils de pilotage spécifiques
aux exigences des équipes de fournage. Sans
réelle réponse industrielle & ces besoins naissants,
les fechnicien-ne:s ont pioché des solutions dans
d’autres milieux proches. Deux alternatives princi-
pales sont apparues.

D’une part les pupitres lumiére poussés du spec-
tacle vivant donnant une liberté presque totale
de programmation. D'autre part, les solutions sur
tablette créées pour I'occasion, comme Luminair,
une application de pilotage DMX via un node ex-
terne, donnant le contréle de réglages et effets
basiques et inscrivant souvent son fonctionnement
dans la flexibilité du sans fil.

Il devient alors presque évident de parler de révo-
lution numérique en éclairage. L'ampleur de cette

© Photos : DR



transformation est comparable & celle du tournant
majeur vécu d la caméra avec le passage argen-
figue-numérique. Et pour adapter ces technolo-
gies 4 I’'écosystéme d’un plateau, il est nécessaire
de comprendre leur fonctionnement. Malgré les
changements majeurs induits par la technologie, il
semble bon de nuancer le propos : ce ne sont que
des outils de plus dans ce besoin toujours présent
de maitrise de la lumiére. Le coeur des métiers de la
lumiére en tournage reste le méme. Electricien-ne:s,
éclairagistes, pupitreur-se-s ou technicien.ne-s ré-
seau, notre réle sera toujours de mettre la lumiére
au service d’une histoire, de participer & créer du
sens et des émotions.

C’est sur la base de ce constat que s’arficule mon
mémoire de fin d’études infitulé Le pilotage nu-
mérique de la lumiére sur les plateaux de cinéma
: nouveaux outils et nouvelles compétences, écrit
sous la direction de Laurent Stehlin et Benoit Jolivet.
A travers ce travail, il m’apparaissait nécessaire de
faire un état des lieux des technologies et usages
en place afin de situer cette révolution numérique,
analyser les nouveaux outils et comprendre les dy-
namiques pour y adapter le fonctionnement des
équipes. Dans une industrie en pleine efferves-
cence fechnologique ou I'arrivée d’outils utilisés
jusque-ld dans le spectacle vient radicalement
changer les facons de travailler la lumiére, le ciné-
ma est devenu un melting pot des technologies de
tous horizons qu’il s’agit d’assembler et de com-
prendre. Les outils du cinéma s’hybrident actuel-
lement au croisement du monde scénique et des
technologies numériques.

Néanmoins, I'industrie cinématographique ne peut
pas se contenter de piocher des technologies dans
des domaines voisins : il faut éfre en mesure de les
adapter & nos usages et de proposer de nouveaux
outils ergonomiques. En démocratisant les usages,
les configurations mises en place pourront aussi go-
gner en simplicité. Mon mémoire s’accompagne
donc aussi d'une recherche personnelle autour
d’un outil de pilotfage modulable et ergonomique
adapté & ma pratique du plateau.

Il a été éprouvé durant les tfournages de trois
courts-métrages réalisés par des étudiants de
I'ENS Louis-Lumiére promotion 2023 (Foutu Cormo-
ran d’Ines Clivio, A nos ivresses de Hadrien Fauré,
Rouge de Jason Boussioux) s’inscrivant dans la par-
fie pratique de mon mémoire. Au-deld de ce pro-
jet, la remise en question et I’évolution de cet outil
occupent dorénavant une place centrale dans
ma pratique.

Ce travail de recherche s’appuie principalement
sur des entretiens réalisés dans le cadre de ce mé-
moire. D'une part, il s‘ancre dans le partage d’ex-
périence de deux chefs électriciens questionnant
I'intégration du pilotage numérique de Ia lumiére
dans leurs pratiques de plateaux : Benoit Jolivet
et Georges Harnack. J’ai aussi pu travailler a partir
d’un échange avec Willy Heilmann, pupitreur tro-
vaillant en tournage. Enfin le directeur de la pho-
tographie Bruno Delbonnel a évoqué avec moi ses
usages des nouvelles technologies en éclairage,
de méme gue ses réflexions sur la lumiére mobile
et ses enjeux narratifs. Des ouvrages techniques et
des expériences pratiques nourrissent également
mon fravail.

DE LA SCENE AU PLATEAU

Au-deld des similitudes des évolutions entre la ges-
tion de la lumiére en spectacle et en cinéma, il me
semble essentiel de signaler que les démarches
modernes de pilotage de la lumiere en cinéma
ne sont qu’un prolongement des enjeux connus
au thédatre. Les gradateurs, les projecteurs asservis
et les consoles lumiére ont été développés dans
le monde du spectacle pour correspondre A ses
besoins, mais aussi s’adapter & son ergonomie. i
est nécessaire de contrdler I'éclairage dans les
performances scénigues, que ce soit pour assurer
la visibilité de la scéne, pour permettre des transi-
tions de tableaux ou pour créer une atmosphére
lumineuse unique. Le contrdle des sources se dé-
place et se centralise dans la régie générale bien
avant que cela ne devienne un enjeu dans le ci-
néma. Aprés des jeux avec la lumiére solaire, les
ingénieux mécanismes du thédtre italien durant
la Renaissance, les jeux d’orgues & gaz et les ar-
moires de rhéostats, le protocole DMX-512 fonde
une base commune pour la transmission d’infor-
mations en éclairage scénique dans les années
1980. Ce signal numérique multiplexé permet la
fransmission fiable de 512 informations avec un
cdble unigue, I'une d la suite de I'autre, 44 fois par
seconde. Tous les paramétres - qu’on parle d’in-
fensité, de couleur ou d’angle de rotation d’une
source - peuvent ainsi étre codés par une console
et interprétés par les projecteurs concernés bran-
chés dans le circuit,
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Le DMX reste le langage de base pour la com-
munication avec un projecteur de cinéma, peu
importe le protocole utilisé, que ce soit en filaire,
en HF ou via un réseau Ethernet. Le DMX peut
étre encodé ou encapsulé pour sa transmission,
mais les outils communiquent fous via la méme
langue. C’est cette unicité qui permet réellement
de centraliser le contrdle numérique des projec-
tfeurs et de mieux organiser les réseaux dédiés &
la transmission de I'information. Il faut aussi noter
qgue beaucoup de réseaux peuvent coexister sur
un plateau, en lumiére comme dans les autres dé-
partements. Méme si plusieurs technologies sans
fil utilisent les mémes bandes de fréquences, voire
les mémes protocoles, il ne faut pas pour autant
les amalgamer et les confondre. Chague commu-
nication a sa particularité et il est indispensable
de réfléchir & I’organisation des réseaux dans une
installation. Les réseaux lumiére déployés en tour-
nage peuvent avoir la complexité de ceux mis en
place dans le spectacle ou I'installation est super-
visée par un.e directeurrice technique, et un.e
administrateur-rice réseaux. Il est alors nécessaire
de repenser une répartition de compétences en
équipe éclairage.

REPENSER LA REPARTITION
DES COMPETENCES

Il s’agit donc de nuancer une répartition des
taches classique. Ou poser la limite entre un.e
fechnicien.ne assigné-e a la console et un-e pupi-
freur.se ? Ef comment s’adapter & des moyens de
production plus restreints fout en intégrant les nou-
velles technologies en lumiére ? Les métiers de Ia
branche lumiére doivent éfre redéfinis.

Encore une fois, il ne suffit pas d’appliquer la lo-
gique du spectacle vivant : peut-on encore réel-
lement parler de pupitreur.se:s quand ce métier

© Photos : DR

implique d’autres facons de ftravailler, d’autres
rythmes et d’autres postures ? Il semble capital de
s’afteler & une redéfinition globale des métiers de
la branche électricité. Supervision technique des
effets lumineux, gestion du réseau lumiére et pro-
grammation de la console : il faut penser un nou-
vel ensemble de postes envisageables autour d’un
pdle pupitrage. Quelle que soit la solution adoptée,
I’équipe lumiére est amenée d occuper une nou-
velle place sur le plateau. Le statut de ces métiers
évolue. Originellement considéré comme plus ma-
nuel, ce département touche maintenant aussi &
des dispositifs informatiques complexes. Avec |'ap-
parition d’une nouvelle roulante DMX/pupitre sur
le plateau, les interlocuteur-rice-s sont amené.e-s 4
repenser la fechnicité de ces postes.

Mais si la logique de console peut plus difficile-
ment s’adapter aux petits plateaux et aux décors
changeants dont les Nouvelles Vagues ont per-
mis |’acceés, les installations en studio ressemblent
beaucoup au fonctionnement scénique. La res-
semblance est encore plus frappante dans le cas
d’un plateau d’émission TV. Il s’agit de reproduire
un modeéle, d’enregistrer plusieurs états et effets
récurrents et de les jouer en direct. La logique
de console trouve ainsi une place privilégiée
sur les plateaux télévisuels des les années 1970.
Un enjeu reste néanmoins majeur : il est nécessaire
de préparer I'installation en amont. Si le contrdle
sur console facilite le pilotage de la lumiere, il de-
mande aussi plus de préparation. Dans le spec-
tacle vivant la mise en place lumiére et I'enco-
dage peuvent durer des jours. Mais les équipes
lumiére de cinéma sont souvent amenées a chan-
ger de décors plusieurs fois par jour. Le temps de
préparation d’un état lumineux ou d’un effet doit
étre une question de minutes. L'ergonomie d’un
outil est un équilibre entre ses capacités, son en-
combrement et sa maniabilité.

ADAPTER LES NOUVEAUX OUTILS
AUX BESOINS NARRATIFS
ET ESTHETIQUES

Le pupitre lumiere est a la téte d'une installation
globale. La logique DMX n’a de sens que lorsque
la lumiére du plateau entier est pilotée. Il est essen-
tiel d’avoir un unique moyen de pilotage pour I'en-
fiereté du plateau, mais il faut aussi que cet outil
puisse répondre 4 toutes les demandes possibles.
C’est alors que se ressent souvent le fossé entre
outils frop amateurs et trop complexes. Le pupitre
n’‘est pas uniguement la sortie de toutes les com-
mandes lumiére, il peut aussi étre pensé comme
I’élément qui rassemble les ordres de pilotage. La
fixité monolithique d’une console n‘empéche pas



de réfiéchir & d’autres moyens plus mobiles pour la
contrbler : interfaces sur smartphones, faders dé-
portés, commandes en wifi... Il est bon de rappeler
que le choix d’un pupifre se fait surtout pour des
questions d’ergonomie. Les systémes numériques
de pilotage DMX ont effectivement tous des fonc-
fionnements semblables, qu’on parle d’applico-
fion ou de console. Certaines consoles offrent plus
de rapidité dans la programmation, d’autres sont
plus infuitives. Des pupitres lumiére peuvent four-
nir des générateurs d’effets plus puissants, plus de
protocoles pris en charge, moins de limitations en
fermes de nombre d’univers contrélables ou dao-
vantage de sorties physiques. Néanmoins, en four-
nage, la puissance d’une console est souvent bien
moins limitante que son ergonomie.

Bien évidemment, la technique pure n’est jamais
I’enjeu principal des chef.fe.s opérateurrice:s et
des chef.fe.s électricien-ne-s. Il est crucial d’entre-
voir le potentiel artistique de ces dispositifs. La lu-
miére conirdlée gagne en liberté et peut prendre
une nouvelle place dans I'image.

On peut aujourd’hui plus facilement imiter les va-
riations incessantes de la lumiére naturelle, qui ja-
dis ont forcé les tournages & entrer dans les studios
et & penser des outils de maditrise de |'éclairage.
Effectivement, I'éclairage n’est jamais statique
dans la nature : le soleil suit sa course, les ombres
se déplacent, les nuages arrivent et repartent, le
vent agite les ombres des branches. Le temps peut
radicalement changer en quelques instants. Pour-
quoi ne pas imiter ce chaos au cinéma ? Cette
approche impressionniste ne permet-elle pas une
plus grande richesse et une nouvelle force nar-
rative ? Avec ces moyens il devient aussi possible
d’aborder des envolées plus maniéristes ou une re-
cherche visuelle qui se joue de I'arfifice.

De nombreux outils sont & portée de main avec les
moyens du numérique. Les sources LED deviennent
fragmentables dans I'espace. Qu’'on parle d’une
dalle ou d’un tube, il est dorénavant envisageable
de contréler la source en la découpant en parties
plus petites : des pixels. Il est alors possible d’allu-

mer une partie de la source, créer des gradients
ou des animations lumineuses dans |'espace. Plus
encore, |'usage de certains logiciels permet d’as-
signer des projecteurs ou des parties de ces der-
niers & des points virtuels sur une image, animée
ou non. On parle alors de pixel mapping : le flux
vidéo est alors projeté en lumiére. Chaque projec-
teur rejoue en direct I’évolution de la région d’une
image qui lui est attribuée. D’autres outils comme
les lyres motorisées font leur entrée sur les plateaux
de tournage. Ces derniéres permettent le réglage
de nombreuses fonctions : axes de rotation, foco-
lisation, changement de couleur, changement de
nature du faisceau... Ces mastodontes de tech-
nologie pensés pour le monde scénique peuvent
effectivement trouver place sur des fournages qui
s’appuient déja sur un systéme de pilotage numé-
rique semblable & celui des scénes musicales.

Il est alors possible d’animer des projecteurs au sein
d’un plan, que ce soit pour un effet visuel ou un
suivi technigue. Une fois en place, ces projecteurs
peuvent de méme servir & éclairer plusieurs axes
pour des séquences différentes. Leur pilotage per-
met également une grande précision de réglage,
pour certains & la maniére d'une découpe entié-
rement motorisée. Mais si les lyres asservies offrent
une nouvelle palette de possibilités, leur emploi
peut difficlement étre généralisé a tous les pla-
teaux. En dehors de leur impact dans le budget
d’un film, leur poids considérable et leur manque
d’ergonomie exigent généralement une équipe
plus nombreuse et des installations plus complexes
en cinéma. Les nouveaux outils enrichissent la pra-
fique, mais complexifient aussi la préparation. Une
liberté ne vient jamais sans contraintes et il est bon
de ne pas s’engouffrer dans des possibilités tech-
nigues disproportionnées sans raison.

Le pilotage de I'éclairage n’impacte pas seule-
ment I'équipe électricité, mais le plateau entier.
Que ce soit en équipe image ou dans le lien avec
d’autres départements comme la décoration, un
nouveau vocabulaire et de nouveaux workflows
peuvent émerger. Un chantier est & entreprendre
sur fous les fournages. Le métier de chef.fe électri-
cien-ne doit impliquer une recherche permanente
et une veille fechnologique poussée. Trouver une
réponse technique & des besoins esthétiques re-
quiert une capacité d’invention et d’adaptativité.
Chaque film est unique et il me semble excitant
de se dire que fout doit étre remis en question &
chaque tournage. Comment remodeler les équipes
lumiére en les préparant aux outils du numérique ?
Quel impact ce changement de paradigme o-t-il
sur d’autres métiers proches ? Enfin, comment trou-
ver le bon dispositif pour un projet et s’adapter aux
enjeux de production ?

Anton Belyakov
(Promotion 2023 Master Cinéma, ENS Louis-Lumiére)
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A BOUT DE NeRFs

Vous avez sans doute entendu parler des NeRFs.
Ne vous méprenez pas, il ne s’agit pas de pistolets
factices aux munitions en mousse, mais de Neural
Radiance Fields' ou en francais « champs de ra-
diance neuronaux ». Derriére ce nom quelque peu
énigmatique se cache une véritable révolution
dans le monde de la vision par ordinateur et de
I’apprentissage automatique.

Aprés avoir chamboulé le monde de la recherche,
elle s'étend aujourd’hui aux industries audiovi-
suelles. Des effets spéciaux aux jeux vidéo en pas-
sant par la préservation du patrimoine, ses appli-
cations semblent & premiére vue nombreuses et
prometteuses. Alors que sont les NeRFs ? A quelles
problématiques répondent-ils ? Quelles consé-
quences & court et long termes sur nos industries ?
Levons le voile |

SYNTHESE « INVERSE » D’IMAGES
VS SYNTHESE PAR « SIMULATION »

Pour comprendre les NeRFs, il faut d’abord faire
un bond en arriére et se tourner vers un probléme
majeur de la vision par ordinateur : la synthése
d’images (Novel View Synthesis en anglais). Par 14,
je n“entends pas le rendu tridimensionnel appliqué
dans les domaines de I'animation ou les effets spé-
ciaux. Ce dernier releve davantage de I'informa-
fique graphique et repose sur un long processus de
modélisation 3D, d’édition de ftextures, de mise en
scene, de description du transport de la lumiéere,
etc. Comme I'énumération précédente le laisse
entendre, ce processus de synthése d’image « par
simulation » requiert de nombreux efforts en termes
de temps, de colts, de recherche, etc. Le défi est
d’ailleurs d’autant plus grand quand un degré im-
portant de photoréalisme ou de fidélité physique
est recherché.

» Figure 1.

A partir d'un
nombre limité
de prises de
vues initiales, la
synthése d’images
vise a synthétiser
arbitrairement
n’'importe quel
point de vue

de la scéne.

Scéne

ﬁh‘ 4
P o 14

v Point de vue initial
"w? Point de vue synthétisé

Par conséquent, I'on s’est tourné vers la question
«inverse », & savoir « peut-on synthétiser une scéne a
partir seulement d’un ensemble restreint d‘images
de cette méme scene ? » Aufrement dit, comme
schématisé ci-dessus, peut-on obtenir de nouveaux
points de vue arbitraires en dehors de ceux captu-
rés sur place a un instant donné ?

Avant d’aller plus loin, il convient de faire une |é-
gére distinction avec la photogrammeétrie. En ef-
fet, cette derniére ne cherche pas & synthétiser
des points de vue, mais davantage a reconstituer
des modeéles texturés qui seront ufilisés ultérieu-
rement dans un processus standard de synthése
par « simulation ». Dans la synthése « inverse », la
représentation choisie s’affranchit des contraintes
nécessaires & la simulation au profit du photoréa-
lisme. Cette derniére phrase peut sonner quelque
peu contradictoire. Plus concrétement, la fonction
d’utilité n’est plus « je dois modéliser I'ocbjet et le
fransport de la lumiére parfaitement » mais plutét
« je dois représenter une scéne entiere et avoir |'air
réel, qu’importent les concessions en matiere de
physique ».

| A Figure 2. Maillage de substitution (& gauche) sur lequel
sont projetées des images de I'environnement (& droite).
llustrations tirées du court-métrage The Campanile Movie
réalisé par Paul Debevec en 1997.

A cet effet, la synthése d’'image s’est longtemps
appuyée sur des heuristiques que I’on peut grossie-
rement catégoriser en trois approches. La premiére
consiste en la reconstitution d’une représentation
appelée « proxy » (par exemple un maillage) sur
laquelle est projeté I'ensemble des vues capturées
de la scéne. La seconde vise d synthétiser un point
de vue en fusionnant plusieurs vues adjacentes.
Enfin, la derniére est une combinaison des deux ou
le contenu qui est projeté sur le « proxy » guide le
processus de fusion. J'aftire |'attention du lecteur
sur un point : la synthése telle que décrite existe



depuis plusieurs décennies | A titre dillustration, Paul
Debevec, davantage connu pour ses fravaux sur le
relighting, a en 1997 dans le cadre de son docto-
rat réalisé le court-métrage The Campanile Movie?
dans lequel il a reconstitué un « fly through » autour
de la fameuse tour de Berkeley proche de San
Francisco. C’est d’ailleurs ce méme court-mé-
frage qui aurait inspiré John Gaeta, superviseur
des effets spéciaux du film Matrix, pour le fameux
« bullet fime » du film 13

UNE PREMIERE REVOLUTION,
LE NeRF

Mais alors dans tout ¢a, que viennent faire les
NeRFs ? Eh bien, ces derniers reposent sur la so-
vante combinaison de deux concepts fondo-
mentaux : un autre paradigme de formation de
I'image a I'écran, a savoir le rendu volumétrique,
et I'utilisation de I"'apprentissage automatique, en
particulier des réseaux de neurones. Ld encore, les
NeRFs n“ont & premiére vue rien inventé | Le rendu
volumétrique s’'était déja montré prometteur mais
faisait principalement utilisation de structures de
données colteuses en mémoire et discrétisant I'es-
pace accessible et donc le rendu final de maniére
agressive - imaginez une version « pixélisée » de
votre scéne. Les réseaux de neurones avaient déja
fait leur apparition dans le contexte de la synthése
d’images, mais se limitaient principalement & des
hybridations des différentes approches évoquées
plus haut, n"offrant & chague fois que de maigres
gains ou des solutions partielles & leurs problémes
intrinséques. L'innovation majeure des NeRFs a ainsi
été de combiner les deux de maniere astucieuse.

& Densité de matibre
r

r
Coadeur aCcumiubée

Couleur finale

A Figure 3. Le rendu volumétrique par ray marching
accumule progressivement de la radiance (ou couleur) en
effectuant des pas de longueur prédéterminée le long de
chaque rayon.

Pour comprendre comment, commengons par
décrire le rendu volumétrique dans le contexte
des NeRFs. Ce dernier est un classique de l'infor-
matique graphique et regroupe une jungle d’al-
gorithmes et de modeéles physiques et mathéma-
tigues. Les NeRFs reposent essentiellement sur I'un
d’entre eux, le ray marching, et représentent une
scéne par un nuage complétement émissif. Au-
frement dit, ils ne modélisent pas la diffusion des

rayons lumineux (i.e., scattering) au sein des vo-
lumes mais font I'hypothése que ces derniers ne
font qu’émettre des rayonnements - imaginez par
exemple une lampe plongée dans un nuage trés
dense. Comme son nom l'indique, le ray marching
correspond 4 un processus d’accumulation de
couleur (ou radiance dans le cas des NeRFs) ou
I’on itére - ou I'on « marche » - progressivement
le long d’'un rayon lancé depuis la caméra. Pour
chaque pixel, en suivant son rayon respectif, on
additionne une quantité de lumiére proportion-
nelle (abus de langage) a la quantité de matiere
qui y est présente. En un sens, cela peut étre vu
comme une forme de simulation de transparence
(ou alpha blending en anglais).

Toutefois, la clé des NeRFs vient du fait que la
fransparence n’est pas fusionnée depuis plusieurs
images 2D mais bien par des « morceaux 3D » hété-
rogénes d’opacité a travers la scéne.

La question qui suit naturellement est : com-
ment obtient-on ces « morceaux 3D » & partir
seulement d’observations 2D ? L'ingrédient pre-
mier est I'utilisation de I'apprentissage automa-
tigue. Plus précisément, un réseau de neurones
est infroduit pour approximer en chaque point
de coordonnées (X, v, z) la couleur et I'opacité
qui s’y trouvent. Ce réseau est ensuite optimisé
ou « entrainé » par une fonction de colt mini-
misant la différence entre pixels des images de
référence et pixels obtenus par ray marching.
La beauté des NeRFs tient & ce que ce simple
procédé d’optimisation suffit & acquérir une re-
présentation 3D & partir de données 2D. Notez
toutefois que la position des caméras doit étre
calculée au préalable par un processus clas-
sique de calibration.

vues initiales optimisation
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Voilda | Cela parait relativement simple & premiéere
vue. Alors pourquoi parler d’une révolution ? Tout
d’abord, en cherchant & reproduire un volume
plutdét qu’une surface représentée par un mail-
lage 3D, on s’affranchit d’effets de discrétisation.
En effet, une surface ne peut pas tout expliquer
visuellement en un nombre (ou « budget ») limi-
té de facettes. Imaginez par exemple de I'herbe
ou des cheveux pour lesquels un nombre excessif
de facefttes serait requis. Au contraire, une repré-
sentation volumétrique permet d’en donner lillu-
sion et cela n’est pas une simple heuristique : cela
peut aisément se justifier par la théorie du signal !
Par ailleurs, les NeRFs jouent sur cette représentation
« volumétrique » pour incorporer I'incertitude conte-
nue dans les vues 2D qui leur sont fournies : plus le
nombre de vues observant une surface est grand,
plus cette derniére sera représentée par un volume
fin et opaque. En revanche, une surface explicite
comme un maillage se doit d'étre précisément lo-
calisée et les méthodes classiques souffrent donc
d’effets de discrétisation. Ensuite, comme je I'ai im-
plicitement suggéré un peu plus haut, I'incroyable
« pouvoir de compression » des réseaux Neuronaux
rend fractable la tGche d’approximation volumé-
frique, d’ordinaire extrémement colteuse en mé-
moire. Enfin, une révolution en est une quand elle
entraine une cascade d’innovations en chaine.

Dans le cadre des NeRFs, cela s'est traduit par
des gains répétés et considérables en perfor-
mance, en réalisme et en temps d’optimisation.
A fitre d’exemple, seulement deux ans aprés la
publication des travaux originaux de |'université
de Berkeleyl, le temps d’optimisation passait de
36 heures d gquelques minutes? - presque impen-
sable, n“est-ce pas ?

UNE SECONDE REVOLUTION,
GAUSSIAN SPLATTING

A peine fraichement remis du choc technologique
imposé par les NeRFs, voild qu’apparait un nouveau
venu qui, encore une fois, renverse le monde de la
recherche et bientoét (ou d’ores et déjd) I'industrie :
Gaussian Splafting® que I'on pourrait fraduire par
« éclaboussure de gaussiennes ».

Linfroduction de Gaussian Splatting a été motivée
par une limitation majeure des NeRFs. En modélisant
la scéne par un volume, on doit désormais, pour
chaque pixel, effectuer un nomibre conséquent de
pas le long du rayon correspondant. Cette opéra-
fion est non seulement colteuse en calcul - par
défaut une centaine de pas pour un seul pixel -
mais également extrémement hétérogéne ; la ma-
fiere est en général concentrée en une sous-partie
relativement mince d’un rayon.

(b)
(@) W

| A Figure 5. a) Gaussian Splafting modélise la scéne par
un ensemble de gaussiennes localisées dans I'espace.
(b) Ces gaussiennes sont projetées & I'écran au moment du
rendu.

Gaussian Splatting s’inspire d’un paradigme de rendu
opposé au lancé de rayon : la rastérisation. Cette der-
niére consiste en la projection de primitives & I'écran
(d’ou « I"éclaboussure ») combinée & une opération
de tri pour résoudre la notion de profondeur. Ce fri
peut en général étre effectué extrémement rapide-
ment 4 I'aide des unités graphiques (i.e. GPU) dont
nos ordinateurs modernes sont équipés. D ordinaire,
les primitives choisies sont les triangles d’un maillage.
Toutefois, les triangles sont extrémement discontinus
et donc peu propices aux algorithmes d’optimisation
utilisés en apprentissage automatique, en particulier
la descente de gradient. Dans Gaussian Splatting, on
utilise donc des gaussiennes fri-dimensionnelles - ima-
ginez un « ellipsoide aux bordures un peu floues ».
Ces quelques ingrédients ont permis d’augmenter
drastiquement le nombre dimages pouvant étre
affichées & I'écran chaque seconde sans négliger
pour autant (trop) la qualité. C’est la clé du succés
de Gaussian Splatting.

En effet, formulé sous |I'angle de la représentation,
Gaussian Splatting remplace les réseaux de neu-
rones des NeRFs par des points augmentés par une
certaine forme. Mais alors, ne viens-je pas dire que
ce sont ces mémes réseaux de neurones qui sont
la raison du succeés des NeRFs. Et Gaussian Splatting
s’en affranchit pourtant totalement ? Il se frouve
gu’en s’en affranchissant, on paie tout de méme le
prix du poids en mémoire au profit de la rapidité de
la rastérisation et du caractere explicite des gaus-
siennes - celles-ci sont localisées spatialement alors
gu’un réseau de neurones n’est pas (beaucoup)
plus volumineux qu’une « grosse boite noire ».

MAIS GAUSSIAN SPLATTING
SONNE-T-IL LA FIN DES NeRFs ?

Non, pas vraiment | Pour reprendre |'analogie
faite plus haut, I'opposition entre NeRFs et Gaus-
sian Splafting s’apparente a I'opposition connue
entre lancer de rayon et rastérisation dans le
cadre du rendu « classique ». Le premier permet
de reproduire plus fidélement le transport de la
lumiere tandis que le second est propice & un



usage temps réel avec des contraintes matérielles
(par exemple la visualisation, les jeux-vidéo, etc.).
En particulier, Gaussian Splatting a rendu acces-
sible la synthése d’images telle que définie plus
haut directement depuis des appareils mobiles ou
des navigateurs internet, chose impensable il y a
quelgues années.

Toutefois, la rastérisation ne peut pas fout | En
plaguant des primitives & I’écran, on perd énor-
mément d’information : on ne peut, par exemple,
pas simuler de profondeur de champs ou l'illumi-
nation globale de la scéne. Ld encore, c’est pour
cette méme raison que dans le rendu classique
le lancer de rayon fait son retour sous des formes
plus hybrides.

En fin de compte, Gaussian Splatting peut étre vu
comme une approximation des NeRFs. C’est donc
sans surprise gue les résultats les plus photoréalistes
sont obtenus par un processus de « distillation » par
lequel un NeRF de trés haute qualité est d’abord
obtenu & partir de techniques plus lentes mais pré-
cises avant d’étre ensuite converti en un champs
de gaussiennes pouvant étre visualisé sur des ap-
pareils bien moins puissants.

QMUE FAIRE DES NeRFs ?

Des NeRFs rapides, réalistes, légers en mémoire,
c’est bien beau mais qu’en faire ? Si I’on peut dé-
sormais faire naviguer ces scenes depuis (presque)
tous les points de vue, en tant que créateurs d’ex-
périences audiovisuelles, on aimerait également
pouvoir les modifier, les combiner, les intégrer & nos
processus de création standards pour satisfaire une
vision, un besoin. Or comme je I'ai évoqué précé-
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demment, avec des réseaux de neurones, on perd
le caractére explicite d’'une représentation 3D
conventionnelle.

Plusieurs embryons de solution ont déja été pro-
posés. Dans NeRFshops?, un projet de recherche
sur lequel j'ai moi-méme travaillé, nous avons
montré qu’il est possible de créer un outil d’édi-
tion analogue a Photoshop, mais transposé a la
téche plus ardue de I'édition des NeRFs. Plus pré-
cisément, pour pouvoir manipuler des objets dé-
finis par construction de maniére volumétrique,
nous avons infroduit des cages englobantes
que l'utilisateur peut obtenir automatiquement
& partir d'un simple crayonnage & I’écran. Une
fois construites, ces cages peuvent étre dépla-
cées, composées, multipliées, etc.

Avec Gaussian Splatting, on pourrait croire que
I'on a retrouvé la notion de localisation spatiale.
Toutefois, les gaussiennes représentant une scéne
se frouvent étre frés irégulierement réparties et leur
aspect flou rend leur manipulation ambigué.

Enfin, que ce soit les NeRFs ou Gaussian Splat-
ting, fous deux s’appuient sur la méme approxi-
mation, celle d’un nuage totalement émissif, de
sorte qu’ils ne reproduisent pas précisément le
transport de la lumiére dans la scéne. A cet ef-
fet, déplacer ou déformer un objet infroduit des
artefacts visuels qui sautent trés vite aux yeux.
Mais alors pourquoi ne pas approximer le tfrans-
port de la lumiére intégralement ? Eh bien car
c’est extrémement difficile | C’est justement
I’'approximation mentionnée ci-dessus qui per-
met aux NeRFs de fonctionner.

|V Figure 6. A partir d’un NeRF initial (colonne de gauche),

NeRFshop permet & [I'ufilisateur de déplacer, déformer,
multiplier ou supprimer des objets issus d’une scéne réelle.




CREER DU CONTENU
GRACE AUX NERFS ?

Pour finir, puisque le terme est également sur foutes
les leévres, les NeRFs sont-ils une forme d’IA généro-
tive ? La réponse est a la fois oui, & la fois non. Sous
leur forme originale, les NeRFs ne font que repré-
senter une seule et unique scene par entité.

Dans le contexte de |'apprentissage automa-
fique, on pourrait parler d’overfitting. Cependant,
leur extréme généricité et versatilité les a placés
en candidafs idéaux pour des modéeles généra-
fifs 3D. Par exemple, des chercheurs ont récem-
ment montré que I'on peut les apairer avec des
modeéles génératifs 2D et utiliser ces derniers
pour fournir les points de vue nécessaires a |I'op-
fimisation inverse des NeRFs’. Plus radical encore,
d’autres sont parvenus ad mettre au point des
modéles générant directement un NeRF. Toute-
fois, comme vous pouvez le voir en figure 7, ces
méthodes sont pour I'heure restreintes & des ob-
jets isolés et peinent & convaincre en termes de
qualité. Affaire & suivre...

| » Figure 7. A partir d’'une phrase, DreamFusion’ optimise un
NeRF en utilisant un modéle génératif 2D.

LE MOT DE LA FIN

Par ces quelques lignes, je n’ai fait qu’effleurer la
surface des méthodes et algorithmes existants.
Les NeRFs sont capables de bien plus : recons-
tfructions animées, extrapolation a partir d’une
ou trés peu d’images, édition de scénes par le
langage, etc. Autrement dit, I'avenir leur semble
radieux ! Au moment de |'écriture de cet article,
je me suis justement demandé s’il vaudrait mieux
jouer sur l'effet « whaou », & savoir énumérer
abondamment les récentes évolutions et appli-
cations ou, au contraire, adopter une approche
historique et technique plus en retrait. J'ai choisi
cette derniére car je suis d’avis que, méme au
sein de la communauté scientifique que je co-
toie tous les jours, la tendance est davantage &
la course a l'innovation - malheureusement un
nom qui se substitue trop a publication scienti-
fiqgue - plutdt qu’a une véritable réflexion sur les
motivations et la continuité avec les processus de
création que nous utilisons depuis des décennies
dans les industries audiovisuelles. Alors, avant de
vous lancer dans |'utilisation des NeRFs, n"oubliez
pas de vous poser les bonnes questions.

Clément Jambon
Magttrise és sciences ETH Zurich

an all-utility vehicle driving across a stream
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a humanoid robot playing the cello®

G

a chimpanzee dressed like Henry VIII king of England®

, —

a baby bunny sitting on top of a stack of pancakes’

NOTES

1. https://www.matthewtancik.com/nerf

2.The Campanile Movie :
https://www.pauldebevec.com/Campanile/

3. Voir I'article du magazine WIRED :
https://www.wired.com/2003/05/matrix2/

4. Voir par exemple Instant Neural Graphics Primitives :
https://nviabs.github.io/instant-ngp/

5. hitps://repo-sam.inria.fr/fungraph/3d-gaussian-splatting/
6. hitps://repo-sam.inria.fr/fungraph/nerfshop/

7. DreamFusion :_https://dreamfusion3d.github.io/




AUTOGRAPH, L'OUTIL DE REFERENCE
POUR LE COMPOSITING, LE MOTION DESIGN
ET LES VFX SERAIT-IL FRANCAIS ?

Francois Grassard est présent depuis plus d’un
quart de siécle sur la scéne francaise du motion
design et des effets visuels. Digne professionnel issu
des bancs de la célébre école ATl de I'université
Paris 8, il associe des compétences affirmées dans
la conception visuelle et des connaissances tech-
nologiques de haut niveau. Aprés de trés riches ex-
périences tant artistiques que techniques, il s’est at-
taqué avec son associé dans une aventure osée :
le développement d’un logiciel en confrontation
aux références du secteur. Nous le recevons pour
une présentation d’Autograph, dont une version
majeure vient de paraitre.

p Peux-tu nous présenter les équipes a I'origine
d’Autograph ?

FRANCOIS GRASSARD. Alexandre Gauthier-Foi-
chat et moi-méme avons créé la société Left Angle
et le logiciel Autograph, parce que nous pensions
que des fonctionnalités novatrices restaient & pro-
poser dans le monde des logiciels dédiés au motion
design et aux effets visuels (VFX), et que les solutions
existantes étaient vieillissantes et peu adaptées
aux workflows actuels. En termes de performances,
ces outils sous-exploitent la puissance brute des
stations de travail modernes. Alexandre vient d’une
des divisions principales dédiées a I'image du la-
boratoire de recherche I'INRIA & Grenoble. Nous
avons entamé notre collaboration sur un précé-
dent projet de logiciel nodal open source. Méme

si nous avons entiérement repris le développement
d’Autograph de zéro, ce logiciel nous a permis de
bénéficier de nombreux retours des utilisateurs. Ce
fut un trés bon moyen de tester de nombreuses
choses et cela nous a permis d’identifier les points
génants des solutions actuelles, les optimisations et
développements possibles, adaptés aux machines
modernes. Epaulé par la région Isére et notam-
ment Minalogic, le pdle de la transformation nu-
mérique en Auvergne, nous avons parficipé & des
concours comme i-Lab et i-Nov et les avons tous
gagnés. Cela nous a permis de financer la structure
et les salaires, d’embaucher et de développer le
logiciel. Left Angle a été créé en 2019, juste au dé-
but du confinement. La premiére version officielle
d’Autograph est sorfie en janvier 2023 aprés un
programme Bé&ta. Nous murissons le projet depuis
huit ans, mais nous avons vraiment commencé le
développement & la naissance de la société. Nous
sommes un peu moins d‘une dizaine de personnes.

p Autograph c’est quoi ?

FEG. La premiére version du logiciel Autograph
étant sortie depuis un peu plus d’un an, nous avons
recueilli de nombreux retours qui Nous ont permis
d’entreprendre des gjustements conséquents, no-
tfamment dans la nouvelle méthode d’animation
des objets. Notre outil est layer based (congu au-
tour de la manipulation de calques) et propose un
nouveau systéme d’animation par frajectoire trés
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proche des outils de motion design existants. Nous
avons également une orientation VFX affirmée
gr@ce & notre pipeline 32 bits par couche linéaire
frés précis et techniquement beaucoup plus
proche du logiciel Nuke de I'éditeur The Foundry,
que d’Adobe After Effects. Un journaliste allemand
avait résumé Autograph ainsi : « c’est comme si
Nuke et After Effects avaient eu un enfant. »

> A quel public le logiciel s’adresse-t-il ?

F.G. Nous ne proposons pas un oufil simplifié
comme Canva, nofre public est plutdt celui qui uti-
lise les outils After Effects pour le motion design et
Nuke pour les VFX. Nous offrons un systéme de pac-
kages et de templates pour que des créatifs ou des
communicants puissent décliner des projets simples
d’utilisation & partir d'un panneau de contrdle qui
leur donne acceés A certains paramétres d'une
composition. Cette derniére a été préparée par
un arfiste motion désigner expérimenté. Nous
avons pour but le développement d’un systéme
de templates facilement exploitables par les utili-
sateurs, notamment via I'interopérabilité avec des
logiciels existants de montage. Nous préparons des
annonces sur ce sujet. Autograph permet égale-
ment la création de packages de transitions entre
un plan et le suivant. Nous souhaitons développer
un systéme de templates complétement utilisables
hors Autograph pour une intégration & des pipe-
lines audiovisuels. Une licence Autograph « render
only » permet de cibler un fichier unique et encryp-
t&, nommé Package, contenant le projet et ses
médias pour la génération de rendus. Ces derniers
peuvent alors étre contrélés par un site web ou le
panneau d’un outil dédié d’une chaine de télévi-
sion. Il est ainsi possible de changer n‘importe quel
paramétre du projet, comme les noms ou visuels
d’équipes sportives via une textbox et de lancer le
rendu automatiquement ou via un simple bouton.
Nous souhaitons offrir aux agences un outil leur per-

mettant de déployer la solution de femplating sans
prestataires extérieurs. Le logiciel est alors contrdlé
via une connexion a des données extérieures. Nous
voulons permettre aux agences d’étre totalement
indépendantes.

p Quelles fonctionnalités 3D prenez-vous en
charge ?

F.G. Autograph propose un systéme d’animation
complet pour le motion design & partir d'images
clés ou de maniére procédurale a I'aide de nom-
breux générateurs (rebonds, vibrations diverses,
etc). Les keyframes et les expressions ne sont pas
les seules méthodes d’animation. De nomibreux
effets (nommés modifieurs) permettent de styliser
des images. L'ensemble de ces outils d’animation
est disponible pour la 2D et la 3D, Autograph pou-
vant produire les éléments 3D et 2D simultanément
gr@ce a un renderer 3D complet qui généere a la
volée des images sur lesquelles on peut faire du
compositing. Dans I'autre sens, des compositions
2D peuvent étre utilisées comme textures pour des
modeéles 3D. Une fois le rendu 3D produit, le pipeline
de compositing permet d’y ajouter des effets. Nous
voulons casser la frontiere entre ces deux mondes.
La nouvelle version intégre en béta la possibilité, en
plus de 1I'USD, d’importer n‘importe quel objet 3D
au format gITE, OBJ PLY ou STL pour les intégrer et les
animer. Par rapport & des plugins comme élément
3D, la notion de scéne 3D est native au logiciel.
Ainsi, il est possible de générer des primitives dont
les paramétres (hombre de divisions des meshs par
exemple) peuvent étre directement modifiés. Ce
sont des formes procédurales animables grce a
des outils également procéduraux. Dans une pro-
chaine version, nous proposerons une fonctionna-
lité pour extruder n’importe quelle forme, texte ou
logo en 3D avec les bevels. A terme, nous voulons
offrir une solution hybride, combinant les outils 3D
et ceux dédiés au compositing, mais nous ne vou-



lons pas proposer d’outils de modeling comme
Substance, car des logiciels tels que Blender ré-
pondent déjd a tous les besoins. Les sculpteurs ou
modeleurs ont besoin d'une application dédiée
telle que ZBrush ou encore Blender. Ces objets ou
scenes complétes peuvent étre exportés & partir
de ces outfils. Autograph peut s’y connecter dy-
namiquement afin de les utiliser, notamment via
le format USD. Tous les changements appliqués sur
ces sources USD externes seront mis & jour automa-
fiquement dans Autograph.

p Qu’est ce qui fait d’ Autograph un outil optimi-
sé pour le travail des effets visuels (VFX) ?

F.G. Pour le travail des effets visuels, le moteur de
rendu et la totalité des calculs internes sont effec-
tués en 32 bits flottants linéaires. Seule la mise en
cache des compositions peut volontairement se
faire en 8 bpc, plutét que 16 ou 32 bpc. Dans ce
cas, comme dans After Effects, lorsqu’on utilise des
sub-compositions en les dupliquant, un calcul est
effectué une fois et stocké sur le cache-disque et
réutilisé. Par défaut nous n’activons pas cette fonc-
fionnalité, parce que les ufilisateurs peuvent vouloir
dupliquer leurs compositions pour les up-scaler en
évitant gu’elles soient pixelisées. L'unique moment
ou I'on aborde cette notion de 8/16/32 bits, c’est
lorsque les utilisateurs souhaitent volontairement
faire du « caching » et choisissent alors s’ils veulent
stocker ces images en 8, 16 ou 32 bits float. Comme
ces éléments sont stockés sur le disque, il peut étre
nécessaire de contrdler I'espace. En travaillant en
32 bits par couche, nous ne perdons jamais d’in-
formations, ni dans les infra-noirs, ni dans les valeurs
dépassant le blanc pur. En termes de gestion colo-
rimétrique, I’ensemble des sources sont converties
a la volée en sRGB linéaire 32 bits float par défaut,
mais vous pouvez fravailler a partir de n’importe
quelle configuration OCIO qui donne accés au P3,

au ST 2084 ou au rec.2020. En sortie, nous essayons
de proposer un maximum de formats, mais le trai-
tement interne se fait toujours en 32 bits float sans
aucune perte.

p Avez-vous avancé dans votre réflexion sur
lintégration de la technologie nodale ?

F.G. Nous travaillons sur ce concept, notamment
pour la 3D et la gestion des matériaux. Nous nous
sommes d’abord concentrés sur les outils de mo-
fion design eft, en paralléle, nous progressons sur les
autres thémes tels que les nodes et la 3D. Lorsqu’il
s’agit de définir un graph de matériaux, il devient
primordial de proposer un systéme nodal. Nos dé-
veloppements dans ce domaine se basent sur le
standard MaterialX et Open PBR (subset de Mate-
rialX) avec lequel nous sommes déjd compatibles.
Nous avons pour but d’étendre I’ utilisation du node
graph au-deld de la 3D, dans fous les aspects du
logiciel. Dans cette nouvelle version, notre nou-
veau panneau Overview est infermédiaire entre
les layers (calques) et le node graph : il affiche un
arbre de dépendance qui permet de voir rapide-
ment les sources et leurs connexions. En cliquant
sur ces liens, les utilisateurs accedent directement
aux éléments du projet. En un clin d’ceil, ils voient
les connexions et les outils ufilisés. Un deuxieme
mode Project permet de se déplacer dans la
hiérarchie des compositions, accompagné d’un
équivalent de la fonctionnalité mini-flowchart d’Af-
ter Effects, avec I'affectation de raccourcis sur les
touches page up et page down pour monter et
descendre dans les compositions. Cette représen-
tation des dépendances entre les éléments d'un
projet est une étape intermédiaire avant I'intégra-
tion d’un systéme nodal complet, utilisable pour la
3D, mais aussi le compositing. Les utilisateurs ayant
testé cette overview pendant son développement
nous ont confirmé le gain énorme en productivité
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qgu’elle procure. Nous travaillons & présent & déve-
lopper un systéme nodal compatible de maniére
bidirectionnelle avec les layers.

) Peux-tu me préciser votre volonté de limiter le
recours au code, notamment lorsqu’il s’agit de
se connecter a des fichiers issus de tableurs ?

F.G. Une grande majorité des utilisateurs sont effrayés
par le code et I'évitent. Des fonctionnalités basiques
- qui devraient étre accessibles aisément, tel I'gjout
d’un cadre autour d'un texte dont la taille varie -
requiérent souvent des compétences d’experts car
utilisant du code. Nous voulons rendre ces fonction-
nalités accessibles & tous en évitant les expressions et
avons développé pour cela le concept des généra-
teurs et des modifieurs. Nous proposons également
un langage d’expression basé sur le JavaScript, mais
notre but est de ne I'exploiter qu’en dernier recours
ou pour éviter I'utilisafion de nombreux modifieurs
qguand une expression est plus simple d metire en
place. Un nouveau panel permet d’accéder plus fa-
cilement aux parameétres du texte, notamment pour
les animer et créer ainsi des projets contextuels et
reponsive design, s'adaptant a tous les formats. On
peut ensuite connecter n’importe quel paramétre a
un fichier CSV externe, sans code.

p Vous venez de sortir une nouvelle version
d’Autograph. Quelles sont les nouveautés ?

E.G. La dermiére version d’Autograph offre une liste
conséquente de nouvelles fonctionnalités. Nous
proposons un systéme d’animation proche de celui
d’Adobe After Effects, auquel s’gjoutent des outils
inédits pour éditer les trajectoires. Depuis le lance-
ment d’Autograph, les objets peuvent étre animés
par I'entremise d’un widget qu’une option permet
dorénavant de cacher si besoin. Suivant les prin-
cipes d’animation traditionnels, des images clés

peuvent étre affectées aux divers paramétres de-
puis la fimeline, mais & I'instar d’une fonctionnalité
proposée par Blender (Keying Sets) des images clés
peuvent étre ajoutées depuis le visualiseur. L effica-
cité du tfravail en plein écran en est sensiblement
améliorée. Comme dans After Effects, la trajectoire
est directement visible & I’écran et les tangentes
peuvent étre manipulées. Nous pProposons un
équivalent aux roving keyframes : les adaptive
keyframes. Ce sont des images clés dont la position
temporelle s’adapte aux modifications des vitesses
de déplacement des paramétres et permettent
une animation plus fluide. Environ cinquante types
d’interpolations temporelles et spatiales sont ac-
cessibles via des boutons et des panels. L orienta-
tion des objets peut suivre automatiquement la tra-
jectoire. D’aprées nous, les graphiques dits de vitesse
sont complexes a lire et la plupart des utilisateurs
les comprennent difficilement. Nous proposons
donc en plus du Value Graph, un retime graph per-
meftant de modifier la vitesse d’un layer selon sa
frajectoire, & la maniére du plugin Flow pour After
Effects. L'avantage est que toutes les interpolations
peuvent étre utilisées, comme un bounce (rebond)
en fin d’animation : I'objet revenant 1égérement
en arriére sur son mouvement, le trait représentant
I’animation « arriere » est grossi pour une meilleure
visualisation. L'orientation d’un layer, selon la fro-
jectoire, peut étre animée par des images clés. On
peut ainsi désactiver ou réactiver cette contrainte
au cours du temps. Les ufilisateurs peuvent choisir
d’afficher le panneau des propriétés comme un
sous-panel semi-tfransparent du visualiseur. Une op-
fion permet également de directement accéder
aux modifieurs en fonction de la sélection courante.
Le menu Quick Access est une aufre nouveauté,
équivalente & la FX Console de Video Copilot, qui
permet d’appliquer rapidement des modifieurs
sur un ou plusieurs calgques. Au préalable, les ufili-



sateurs devaient régulierement déplier de nom-
breuses listes et se déplacer dans des hiérarchies
complexes. Le nouveau panel Overview, situé a
gauche du visualiseur, permet en un clin d’ceil de
voir tous les éléments constitutifs d'un projet. En
cliquant sur un élément, I'utilisateur accede direc-
tement & ses propriétés. Cet outil développé pour
faciliter I'accés aux paramétres permet un travail
en plein écran, a lI'instar de la « visual stack » déja
disponible pour sélectionner les différents calques
via une vue éclatée. La mini-timeline en bas de I'in-
terface permet de se déplacer et de zoomer dans
la composition. Dans une prochaine étape, nous
permettrons I'accés direct aux images clés via
cette fenétre pour éviter aux utilisateurs de repas-
ser par la timeline principale. Lors d’un zoom fem-
porel sur la timeline, une nouvelle fonction permet
de limiter la lecture & la zone affichée a I'écran.
Tous ces développements répondent aux attentes
de nos utilisateurs qui souhaitaient des possibilités
d’animations en motion design plus proches de
celles d’ After Effects.

) Quels sont justement leurs retours aprés un an
d’utilisation du logiciel ?

F.G. Nous avons eu des retours extrémement posi-
tifs d’entreprises ¢ la téte de nombreux studios qui
s’'intéressent beaucoup au 32 bits et ont commen-
cé & mettre en place Autograph sur des produc-
tions, notamment de séries et de films. Les retours
des motion designers sont & |'origine de ce nou-
veau systéme d’animation des layers et du texte,
que nous avons beaucoup amélioré, notamment
gr@ce au panel d’édition de texte similaire & Af-
ter Effects. Avec I’équivalent de I'outil Pathfinder
d’Adobe lllustrator il est possible de travailler en
vectoriel dans Auftograph. Nous ne rasterisons
(pixellisons) jamais les images avant le rendu final.
L'outil de création de texte peut d’ailleurs générer
dynamiquement des fracés, combinables avec
d’autres formes. Ce processus est non destructif,
ce qui fait une différence importante par rapport a
Adobe After Effects.

p Peut-on parler de voire politique commerciale ?

F.G. RE:Vision Effects est notre distributeur exclusif.
Pour cette nouvelle version, nous avons baissé les
prix des deux versions disponibles, Creator et Studio.
Toute I’API Python est désormais accessible dans la
version Creator afin de pouvoir gjouter des custom
panels. L'unique différence entre les versions Crea-
tor et Studio est la possibilité de lancer des ren-
dus via I’API. La version Studio est justifiée pour les
compagnies qui veulent faire du rendu en masse &
grosse échelle. Si un indépendant souhaite prépa-
rer des variations de trois ou quatre compositions ;
le Render Manager gére déja cela fort bien, mais si
on veut rendre en ligne de commande a distance
des centaines de contenus pilotés par des fichiers
de tableurs en CSV dans le cadre d'une chaine
de télévision, la version Studio est idéale. La version
Creator est disponible en abonnement pour 28 $
par mois. RE:Vision Effects est garant de la bonne
distribution et de la promotion du logiciel. lls nous
apportent une aide commerciale au niveau de
la représentation et sont nos relais locaux, notam-
ment sur la céte ouest des Etats-Unis.

p Comment peut-on débuter dans I'utilisation
d’Autograph ?

F.G. Une version d'essai non limitée dans le femps
avec un léger Watermark est disponible sur le site de
Leftf Angle.En paralléle, la « Left Angle Academy » est
notre hub de formation dans lequel nous proposons
des séries complétes de petites vidéos de quelques
minutes. La premiére série de découverte comporte
vingt-huit vidéos, accompagnées d’autres séries
sur des sujets spécifiques. Je prépare actuellement
la deuxiéme série autour des trajectoires et du res-
ponsive design. Il est & noter que cette plateforme
est disponible en anglais, mais aussi en francais !

Propos recueillis par Loic Gagnant
Liens utiles
Le site de Left Angle : https://www.left-angle.com/

L'Academy en francais :
https://www.left-angle.com/public/academy/fr/
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LE MAQUILLAGE SPECIAL

ENTRETIEN AVEC OLIVIER AFONSO,
COFONDATEUR DE L’ATELIER 69

Depuis 20 ans, les créations des maquilleurs de
I’Atelier 69 circulent dans de nombreux films et sé-
ries francais. Qu'il faille recréer des parties du corps
humain ou le blesser comme pour Anatomie d’une
chute, que ce soit plutét des créatures fantastiques
a porter sur grand écran comme celles de Fumer
fait tousser ou du Régne animal, le maquillage
spécial a su s’adapter a des techniques
en perpétuel changement. De plus en
plus liés aux effets visuels, ces effets
spéciaux se diversifient ces der-
niéres années, gagnant une timide
reconnaissance, a I'image du Tro-
phée César & Techniques rempor-

té par la structure en 2021. Olivier
Afonso revient ici sur sa carriére et
les effets fabriqués par I'Atelier 69, qu’il
a cofondé et qu’il codirige avec Frédéric
Lainé et Guillaume Castagné.

p Au tournant des années 2000, ce n’était pas
forcément simple de rencontrer le monde des
effets spéciaux de maquillage, comment t’es-
tu retrouvé dans cet univers ?

OLIVIER AFONSO. C’est assez rigolo parce que j'ai
I'impression de n’avoir fait qu’une succession de
choix par hasard | Quand j'étais vraiment petit, j'ai
grandi dans une cité ou le pére d’un de mes amis,
au chdémage, adorait la peinture contemporaine.
Il avait des revues sur Basquiat, sur Keith Haring...
et je me suis intéressé a la peinture avant méme
de m’intéresser & la musique | Comme j’aimais bien
dessiner, ce qui était bien pratique pour les parents
pour te faire rester a la maison, j'avais envie de
faire quelgue chose dans I'art. Mes parents, qui ve-
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naient du Portugal, n’étaient pas du tout du milieu
artistique, mon pére étant dans le batiment et ma
mere dans les ménages. Donc I'art et la culture,
c’était trés éloigné pour eux. Ef comme ma nou-
nou, c’était la télé, j’ai commencé a étre passion-
né par les films qui y étaient diffusés, par le cinéma.

p Qu’est-ce qui tintéressait particuliérement
dans ces images ?

0O.A. Trés vite, je me suis rendu compte que c’était
les histoires qui m’intéressaient. C’est peut-étre
pour ¢a aussi que I'art m’intéressait parce
qu’il y avait quelgue chose dans la narra-
fion qui me plaisait. J'ai été trés influen-
cé par le cinéma, mais aussi par la
peinture et donc jai fait des études
d’art par hasard. Je suis allé au lycée
parce qu’il fallait y aller... et Ia-bas,
mon prof d’arts plastiques m’a dit : tu
devrais faire une école d’art, fu peux y
arriver. Alors ok, mais je n’avais pas for-
cément un super niveau scolaire, parce
gue je m’ennuyais vraiment beaucoup au ly-
cée... J'ai guand méme frouvé le moyen de passer
le bac, je suis arrivé a I'école Olivier de Serres (main-
tenant ENSAAMA), toujours un peu par hasard et j’ i
été pris aux Beaux-Arts de Cergy, en arts appliqués.
D’un coup, c’était plus concret, il y avait une part
technique et c’est Ia que j'ai rencontré Frédéric Lai-
né.

p Donc le maquillage n’était pas ta premiére
passion ?

O.A. Frédéric, lui, était déjd un mordu de maquil-
lage depuis toujours et & partir de 1d, j’ai vraiment
pris conscience de ce que c’était, les maquillages
spéciaux. Par exemple, j'étais trés fan des Goonies
de Richard Donner et j'ai compris que ce qui me
plaisait beaucoup dans le film, c’était le maquil-
lage, sans que je ne m’en sois rendu compte avant.
C’est de & aussi que vient mon intérét pour le ma-
quillage « invisible ». Je dis souvent que si on voit le
maquillage, c’est raté. Alors bien sQr, c’est un peu
de la provocation parce qu’évidemment, il y a pas
mal de maquillages qui ne sont pas ratés et qui se
voient, mais il y a foujours ce petit truc de chercher
a rester invisible. Je pense que ca fait écho a la
sensatfion que j'avais quand j’étais gamin. Grace
& Fred, je me suis donc penché sur tout ¢ca. Malgré
tout, j’ai continué & vouloir faire de la peinture. J'en
ai fait pendant quatre ans, j'exposais en galerie et
¢ca marchait, je vivais plutdt bien. Mais le milieu de
I"art n’était pas assez ludique pour moi, c’était trés
sérieux et surtout, le cinéma me manquait.
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p En dehors de la peinture, tu avais déja
quelques liens avec le monde du cinéma ?

0.A. Oui, & c6té, je faisais déjd quelques courts-mé-
frages. Sur des longs, j’ai travaillé par exemple dans
les costumes sur Astérix et Obélix contre César de
Claude Zidi en 1998 et j'ai aussi fait de la déco
sur différents projets... Et puis je donnais des petits
cours de maquillage. C’était drdle, je n"avais pas
une grosse expérience dans le domaine, mais j'ai
été pris pour former des gens parce que j avais
des connaissances en sculpture, en prothése, je
connaissais la fechnique.

p Ou avais-tu appris la technique justement a
cette époque-ia ?

0O.A. Les gens qui éfaient déjd en place en tant
qgue magquilleurs spéciaux avaient plutdt I'habitude
de garder leurs fechniques secrétes. Quand ils fai-
saient des choses, ils fermaient la porte pour que
personne ne regarde... On allait chercher des infos
dans les making of, on regardait les produits et on
avait remarqué que ¢a leur arrivait de fricher en 'y
montrant des produits qui ne pouvaient pas donner
le résultat du film ! Nous on cherchait, on fouillait
et puis infernet s’est généralisé et tout s’est démo-
cratisé d’un coup. On avait accés a tout le monde
et on s’est rendu compte que c’était un tout petit
milieu avec des gens trés accessibles, surtout du
coté des Américains. Et par I'atelier, le fait d’étre
tous ensemble, on apprenait beaucoup, on testait
aussi beaucoup ! Aujourd’hui, il y a des écoles, des
émissions... C’est plus simple mais ¢a reste un mé-
fier de tferrain. Et puis personne ne peut t'enseigner
la culture du plateau. La pression et le relationnel,
on n’apprend pas ¢a dans les écoles.

) Comme pour beaucoup de métiers au ciné-
maq, le relationnel est donc essentiel...

O.A. Il faut étre & I'aise avec les gens, il faut accep-
ter de les tfoucher, d’'étre proche d’eux, c’est trés
intime. Il y a des personnes qui n’arrivent pas & dé-
magquiller quelqu’un, qui ont du mal & lui foucher la

peau. Et ce sont des bases qui ne sont pas apprises
a I'école, c’est de la relation & I'autre. Il faut savoir
s'effacer, il faut étre discret, il faut étre au service du
comédien...

) En 2004, tu mets donc de cété la peinture et
tu te lances dans le maquillage avec Frédéric
Lainé et Guillaume Castagné...

0.A. Au cours de ces années, Fred me parlait fou-
jours de ses projets. Un jour, il m’a appelé pour I'ai-
der, vers 2003-2004 et 1d, jy suis allé & fond. J'avais
mon atelier, et Fred et Guillaume avaient monté
leur fruc, & partir de leur expérience commune
avec Jean-Christophe Spadaccini. Ce qui est mar-
rant, c’est que j'avais eu le femps de me créer un
réseau, Fred avait son réseau et Guillaume le sien.
Et fous les frois, ca s’est fait naturellement, on est
devenu les trois superviseurs de |’atelier. Bon, au dé-
but c’était un petit espace, on avait vingt méetres
carrés, peut-étre tfrente maximum... Tout a basculé
a partir de Frontiére(s) de Xavier Gens, sorti en 2007.

p Que se passe-t-il & ce moment-Ia ?

0.A. Je me demande encore comment on A réussi
a faire ce fim avec un budget assez limité et des
effets compliqués... Il y a des petits miracles et on
a vraiment commencé a se rendre compte qu’on
tfravaillait bien ensemble. En 2006, Laetitia Hillion et
Nicolas Herlin nous rejoignent, et on se met & étre
cing vraiment a temps plein dans I'atelier. Depuis,
c¢a ne s’est jamais arrété jusqu’a aujourd hui. C’est
méme difficile de frouver un moment pour se po-
ser pendant des vacances ! On ne s’en est pas
rendu compte, mais le fait d’avoir trois connexions
différentes nous a permis d'avoir des projets trés
différents. Et comme on était avide de nouveaux
projets, de nouvelles expériences, avec a coété
Jean-Christophe Spadaccini qui était sur de frés
gros projets, nous on voulait montrer ce qu’on était
capable de faire, donc on était & fond | Petit & petit,
on s’est agrandi, avec autour de sept cents métres
carrés d’atelier maintenant, et on pense encore a
s’agrandir parce qu’on a des équipes qui montent
a trente, quarante, voire cinquante personnes sur
les projets. On ne I'a pas du tout anticipé car on
avait juste envie de travailler, de faire des effets et
de pousser des techniques, rien de plus...

) Et en 2009, vous en venez & fonder une socié-
té, CLSFX - Atelier 69.

0.A. C’est drble parce que Frédéric et Guillaume,
pour leur premiére adresse mail, avaient choisi CLS-
FX pour Castagné Lainé SFX. Au début, on avait
I"association 69 qui s’appelait comme ca parce
que nos locaux sont situés au 69 rue Victor Hugo
(& Montreuil), et donc forcément, le 69, la conno-
tation sexuelle avec le coté un peu provoc et vilain
garcon, les gens se rappelaient bien le nom. Quand
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I'association s'est arrétée, on a récupéré le « 69 »
parce que tout le monde nous appelait comme ¢a :
CLSFX, c’était imprononcable | Quand on a créé
notre société, on a effectivement choisi CLSFX Afe-
lier 69 : je trouvais ¢ca cool de garder le CLSFX parce
que c’est quand méme Frédéric et Guillaume & la
base de tout et on a mis le 69 parce que c’était le
plus évident, fout le monde nous appelait Olivier,
Fred ou Guillaume du 69 !

) Sila société n’a « que » 15 ans, cela fait pour-
tant plus de vingt ans que vous travaillez en-
semble, dans un milieu ou il est aussi courant
d’avoir un atelier « & soi »...

O.A. En fait, on esf vraiment différents dans I'atelier.
Et ce sont nos différences qui nous unissent, qui font
notre force. On s’équiliore tous les frois et si on réussit &
fravailler ensemble, c’est je pense parce qu’on croit
vraiment al’équipe depuis foujours. Mais tout ca, c’est
aussi une histoire de personnalité, certains maquilleurs
aiment étre le seul chef. Ce qui n‘'empéche pas de
fravailler ensemble : le milieu des effets spéciaux de
magquillage en France reste assez petit malgré tout,
¢a nous arrive régulierement de partager des effets
avec des collégues extérieurs. Ce n’est pas pour
autant gqu’on se fait déposséder de quoi que ce
soit, et ¢a nous permet de nous retrouver aussi !

p Comment vois-tu ton réle sur un projet ?

O.A. Dans les effefs spéciaux de maquillage, je
pense qu’il y a plusieurs visions. Moi c’est vraiment
I"histoire que j'adore. Tu as des gens qui seront plus
fans de la technique alors que moi, j’aime bien uti-
liser n’importe quel moyen pour aider la réalisatrice
ou le rédalisateur & arriver au bout de son histoire.
D'autant qu’il y a un fruc hyper beau, c’est que
les styles ne sont pas les mémes. Entre Quentin Du-
pieux avec Fumer fait tousser, Guillaume Canet
avec Rock’n roll ou Julia Ducournau avec Titane, je
ne vais pas fabriquer les assets de la méme fagon !
Ce n’est pas la méme écriture et on doit donc les
accompagner.

p Il faut aussi les accompagner du cété de la
mise en scéne par moments ?

O.A. Alors &, pour moi, il y a trois écoles. Il y a ceux
qui ont vraiment des idées précises de plans et nous
on essaie de trouver des astuces pour entrer dans
leurs plans, on travaille en collaboration dans ce
sens. Il y a ceux qui disent : moi je veux faire peut-
étre ¢a, mais comment tu I'imagines toi ? Et donc
forcément, on a une connaissance du découpage,
on sait ce que ¢a rend en montage, en lumiére.
L&, on accompagne les réalisatrices et réalisateurs
dans leurs choix. Et puis il y a ceux qui essayent de
fravailler dans les deux sens, c’est-a-dire qu’ils ont
leur idée précise, mais ils nous demandent com-
ment ¢ca se passe pour s’‘adapter. On est dans un

département ol la mise en scéne est importante.
Dans le maquillage a effets spéciaux, il y a vraiment
de la mise en scene. C’'est comme les cascades, si
tu ne les filmes pas bien, si tu ne sais pas ou placer
ta camérq, si tu n"écoutes pas les techniciens qui
font ¢a foute I'année, ¢ca ne rendra rien au final.
Le minimum, c’est de poser des questions parce
qu’on va toujours chercher & proposer des choses
dans le sens de |'écriture. Parfois en France, on a
cette crainte de se faire déposséder du film. On
voit la réalisatrice ou le réalisateur comme « Dieu
le pére », avec un coté trés monarchigue, qui doit
tout savoir pendant que le reste de I'équipe s'exé-
cute. Il y a d’ailleurs beaucoup de réalisatrices et
réalisateurs qui sont malins et qui vont chercher &
poser des questions & ceux qui ont I'habitude, &
ceux dont c’est le métier, et c’est une preuve de
talent que de savoir aller chercher les choses.

p Le tout dans une certaine contrainte malgré
tout, qui s’appelle le budget...

0.A. C’est vrai qu’on en parle peu et que c’est as-
sez important, parce qu’il faut faire avec le budget
qguand méme. Au cinéma, les scénaristes travaillent
dur, pendant des années, sur des histoires et & la fin,
il y a un chiffre qui arrive et on est obligé de ftout
balayer, de tout recentrer. La mauvaise aftitude,
souvent, c’est de mettre de coté les effets spéciaux
parce que, soi-disant, ¢ca coute cher. Mais quand
tu mets les chiffres bout & bout, tu te rends compte
que ce n’est pas si cher et que c’est des mauvais
choix de coupe parce qu’aujourd’hui, ca fait par-
tie de la narration. Ne serait-ce déjd, Fumer fait
tousser, les effets spéciaux permettent de raconter
I’histoire autrement, mais c’est aussi le cas pour Le
Regne animal de Thomas Cailley.

) Entre ces différents films, c’est le grand écart
parfois dans les maquillages a créer...

0.A. Le maquillage, c’est un terme un peu fourre-
tout. Au final, on fait peu de maquillage proprement
dit, au maximum 30 % de notre activité. On fait plu-
16t de la mise en scéne, on aide a la mise en scene,
en n’oubliant jamais que ce n’est pas notre film, on
est toujours au service des réalisatrices et des ré-



alisateurs. Il faut vraiment savoir s’effacer... Ce qui
n’est pas forcément évident car tout le monde est
passionné, tout le monde a sa vision. Si tu fais un film
de zombies, il y a toujours dans I'atelier des experts
en « zombilogie » qui vont nous dire comment doit
étre un zombie... On fravaille avec des passionnés !
A l'atelier,j ai parfois la sensation d’étre le manager
d’un groupe de punk. Il n’y a pas une personne qui
Nn’a pas un caractére, qui n‘est pas une personna-
lité. Je pense que c’est ce truc-ld qui fonctionne,
c’est un univers de création et c’est ca qui est gri-
sant avec ce métier.

p Mais ca peut étre aussi frustrant quand tu es
passionné d’avoir ses créations un peu mises
de cété ?

O.A. Ca peut arriver | Parfois en réunion, on nous
demande quelgue chose de trés précis, on essaye
de trouver des solutions pour que ¢a rentre dans le
budget, on se débrouille, on se décarcasse avec la
production pour trouver des solutions... et quand
tu arrives le jour du tournage, finalement, ce que tu
as fait n“est quasiment pas filmé, ou pas comme |l
faut... Mais aprés tu oublies et recommence !

) Est-ce que tu sens malgré tout une différence
ces derniéres années dans la place accordée
aux effets spéciaux ?

O.A. Avec l'expérience, aprés toutes ces années,
maintenant on m’écoute un peu plus. Ef quand
j’alerte sur des choses, quand je dis : aftention, Id je
sens que ¢a ne va pas le faire, ca ne va pas passer,
méme si c’est uniquement du feeling, on prend da-
vantage mon avis en compte. Il y a des choses que
jen’aurais pas pu dire avant. Je pense que c’est aus-
siI’Gge qui compte en fait, quelque chose de I'ordre
de la méritocratie, c’est-a-dire que si tu es Ia depuis
foutes ces années, que les prods regardent des listes
de films sur lesquels tu es infervenu, ils se rendent
compte gue tu ne dis peut-étre pas n’importe quoi.
Et fu finis toujours par rencontrer les mémes per-
sonnes, c’est aussi une question de génération. Il y
a un fruc trés dréle, comme si on avait fait la guerre
ensemble, une complicité de colonie de vacances,
on est content de se refrouver. Surtout quand on a
réussi 4 faire des choses compliquées pour le projet
précédent et qu’on a fait nos preuves...

) Qu’est-ce qui te plait le plus dans ton métier ?

0.A. Comme fout le monde je pense, je n'aime pas
faire toujours la méme chose. Et dans mon métier,
on ne fait jamais vraiment deux fois la méme chose,
méme si c’est le méme effet qu’'on me demande.
Par exemple un ventre de femme enceinte, ou un
nez cassé, c’est toujours un peu pareil et pourtant,
tu ne fais jamais deux fois le méme. Ce qui me plait
le plus, c’est de toujours d’essayer de fabriquer
de nouvelles choses. Et puis c’est dréle de passer

d’un tout petit projet a des films comme Astérix et
Obélix : L'Empire du Milieu de Guillaume Canet,
avec pourtant la méme passion partout !

p Parmi les projets sur lesquels tu es intervenu,
quels sont ceux qui t'ont le plus marqué ?

O.A. Ily en abeaucoup ! Alors j ai par exemple beau-
coup d’affection pour Fumer fait tousser. On en parlait
depuis longtemps avec le réalisateur Quentin Dupieux,
C’est ce type de projet qui contient tfout ce qui m’a
donné envie de faire du cinéma. En plus, je joue dans le
film, je suis dans un monstre. Ef comme je suis un gros fan
de GodZzilla, ga m’a vraiment fait penser & fous ces films
que j'apprécie énormément. Il y a beaucoup d’effets,
de la marionnette, du costume, ce qu’on appelle des
marionnettes habitées, méme des effets de sang...
II'y a fous les effets possibles, donc ¢ca marque, et
moi j'adore ca ! ll y a des projets comme Rock’n roll
qui m’ont bien fait rire, c’était guand méme une sa-
crée performance de travailler sur Guillaume Canet
comme ¢a pour le transformer en plusieurs étapes.
Et bien sOr, un projet comme Le Regne animal, qui
était supervisé par Frédéric Lainé, guand tu vois ce
type de fravail, ces projets qui arrivent & |’ Atelier 69
avec des effets qui sont pris au sérieux, ca fait plaisir.
Ca fait des années qu’on réve de ¢ca !

Les flms de Julia Ducournau, c’est foujours une
histoire de dingue... Au final, ce sont surtout les
rencontres qui marquent, les comédiens, I'équipe,
mais aussi les gens que I'on croise gré&ce au tour-
nage. J'ai fait il y a quelque temps un projet & I'lle
Maurice ou on a vécu des choses incroyables avec
les locaux. Et en ce moment, je suis sur un projet au
Japon, on rencontre des maquilleurs japonais avec
leur facon de travailler. Tu te rends compte que tu
parles la méme langue de fravail, c’est universel et
ca fait des expériences de vie trés marquantes.

p Depuis que tu as commencé le maquillage
spécial, beaucoup de choses ont-elles changé
d’un point de vue technique ?

O.A. Alors oui, en vingt ans les choses ont beau-
coup bougé ! C’est quelque chose qui m’intéresse
beaucoup en ce moment car dans notre secteur,
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ca évolue ftrés vite, sans pour autant que ce soit
parfois visible de |'extérieur. Aujourd’hui on utilise
des outils informatiques pour modéliser comme
ZBrush, Blender et compagnie. Ca ne remplace pas
le travail, mais ¢’est devenu une nouvelle fagon de
fravailler. Par exemple, si tu prends le film Sous la
Seine de Xavier Gens qui va bientdt sortir sur Net-
flix, ils voulaient faire un requin avec une téte par-
ficuliére. Nous, on devait en fabriquer un de deux
meétres cinquante. Donc on aurait pu prendre du
polystyréne, mettre de la terre dessus, tailler... LA on
a décidé de le faire de facon virtuelle parce que
ca nous a permis d’avoir une modélisation, de la
proposer au réalisateur, qui arrivait mieux & se pro-
jeter ainsi, puis on a imprimé cette modélisation. Et
c’est seulement aprés I'impression qu’on est parti
en sculpture pour remettre les finitions, pour revenir
aux techniques traditionnelles.

p Et est-ce que l'intelligence artificielle change
aussi les choses dans ton secteur ?

0.A. On vient par exemple de développer un fruc
assez dingue avec Mac Guff pour une série qui
s’appelle Tout va bien (sortie en 2023 sur Disney +).
On devait travailler sur un maquillage assez lourd
avec une petite fille, mais avec le tfemps maximum
autorisé par jour de travail pour les enfants, on ne
pouvait pas la maquiller. Donc on ne I'a maquillée
qu’une fois et Mac Guff, en intelligence arfificielle, a
réussi & la magquiller tout le temps. L'inquiétude face
al'intelligence artificielle est tout & fait I€gitime mais
a cbté de ¢a, si on I'utilise de la bonne facon, ¢a
peut régler bien des problémes. C’est pareil pour la
saison 3 de Lupin, toujours avec Mac Guff : Omar
Sy voulait absolument avoir un vrai masque sur le
plateau, il voulait vraiment que ¢ca marche comme
¢a. Nous, on pensait que ¢a n’allait pas fonction-
ner complétement, mais on I'a fait, parce que sou-
vent, il faut le faire pour que tout le monde se rende
compte du probléme. Et puis derriere le tournage,
Rodolphe Chabrier a retouché les plans et 14, ca
marche ! Ca fait des années qu’on se bat pour ¢ca,
ce lien entre SFX et VFX. Sur Titane, la réalisatrice ne
voulait absolument pas entendre parler d’effets nu-
mériques au début. J'ai réussi & la convaincre que
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c’était un bon choix, et Martial Vallanchon I’a vrai-
ment rassurée, il I'a laissée y venir doucement, pour
qu’au final ca devienne une évidence. Aujourd’hui,
Julia ne jure que par nous deux ensemble.

p C’est du coup un lien trés fort que tu envi-
sages entre effets spéciaux et effets visuels ?

O.A. Je reste persuadé qu’on est vraiment en frain
de créer quelgue chose, un nouveau départe-
ment qui est la combinaison des deux. Il ne faut pas
gu’on sépare le fruc en deux, sinon on n‘avance
pas, et ce serait dommage. Aux Etats-Unis, ils le font
systématiquement. On a embauché des techni-
ciens qui fravaillent beaucoup & I'étranger, parce
qu’il ny a pas non plus suffisamnment de gens en
France avec le niveau qu’on cherche. Sur le pla-
teau, on s’est rendu compte que ces professionnels
étrangers posaient des prothéses n‘importe com-
ment | Mais quand on leur a demandé pourquoi
ils faisaient comme ¢a, ils nous ont répondu : on
s’en moque, de foute fagon, le numérique repasse
aprés. Ah mais non, en France, ¢ca ne marche pas
comme ¢a. Aux Etats-Unis, c’est systématiquement
re-nettoyé et encore re-nettoyé en postproduction.
Alors je ne suis pas en train de dire qu’il faut arriver
& caici aussi, mais parfois, pour le bien-étre des co-
médiens et pour I'énergie du plateau, il vaut mieux
laisser sauter un raccord et le retoucher plus tard
en numérigue.

p Ce travail commun peut ainsi faire gagner du
temps sur un tournage ?

0.A. Sur Rock’n roll de Guillaume Canet, sorti en
2017, on avait déjd commencé & développer ca
et sur Titane ou encore Le Regne animal, c’est ce
qu’on a fait aussi. On n’aurait jamais pu réussir si on
n’était pas parti directement sur I'idée que le nu-
mérique allait venir nettoyer ensuite. Derriére, si on
n'apas, et je le dis avec une vraie tendresse pas du
tout péjorative, la voiture balai du numérique, on
ne peut pas y arriver. Quand on constate que les
tournages sont de plus en plus courts, on ne peut
plus passer notre vie & aller retoucher la prothése
pour qu’elle soit invisible.

) En parlant des prothéses justement, les maté-
riaux n’ont-ils pas aussi changé ces derniéres
années ?

O.A. Méme les fechniques de fabrication ont
beaucoup évolué. Par exemple, en moulage, on
n’est plus dans le moulage « a papa » avec le
platre, etc., on a des produits qui sont utilisés dans
I’aéronautique, dans I'aérospatiale méme. Quand
on faisait Proxima d’Alice Winocour, on a des pros
qui sont passés a I'atelier et qui hallucinaient sur
les matériaux qu’on avait sur place. On est curieux,
on va chercher, on essaye, et on travaille avec des
gars qui sont quand méme des ingénieurs, qui fa-
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briguent de I’animatronique qui sont de véritables
robofts. La poussée technologique est tellement im-
portante qu’il y a méme des pros de la robotique
qui viennent nous voir pour Nous poser des ques-
fions. Dernierement, une marque de cosmétique
est venue nous demander de fabriquer des fausses
peaux synthétiques pour pouvoir tester leurs pro-
duits afin d’éviter de les tester sur des humains...
On a donc développé une peau qui ressemble tel-
lement a la vraie qu’elle réagit de la méme facon.
On utilise des produits qui n’existaient pas il y a dix
ans, ¢a évolue a une vitesse incroyable | Et puis, le
fait d’avoir un atelier nous met, en permanence, en
disposition de recherche, c’est du profotypage.

p 1l faut aussi adapter les produits aux enjeux
du développement durable, et aux besoins de
protéger les acteurs de plus en plus...

0.A. On est super vigilants Ia-dessus parce qu’un
magquillage n’est réussi que si la comédienne ou le
comédien en a envie ! Si tu travailles avec une co-
médienne ou un comédien réticent ou inquiet, tu
feras un mauvais maquilloge parce que tu vas avoir
envie de finir frés vite. Donc si on accompagne les
comédiens et les comédiennes sur les projets, on
fait aftention & leur peau, on leur présente les pro-
duits... Forcément ca se passe bien. On fait des
tests, on ne met pas nimporte quoi sur n‘importe
qui. Par exemple, il y a déja plus de dix ou quinze
ans qu’on ne fabrique plus de faux sang comme
d’autres le faisaient avec des colorants alimen-
taires et du soja parce que c’est dangereux. Il y a
des gens qui font des allergies, tandis que si on uti-
lise des produits garantis par les fabricants, prévus
pour, peut-étre qu’on va dépenser plus d’argent
mais au moins les produits seront testés. On a des
colles différentes qui sont, bien sir, uniquement des
colles médicales. Beaucoup de personnes sont al-
lergiques au lafex, on fait trés attention & ¢a. On
connait nos produits, on sait ce qu’on utilise.

) Faire attention aux comédiennes et comé-
diens semble faire partie du métier...

O.A. Alors sur un plateau, il y a un truc qui est fasci-
nant. Quand fu fais une créature intégralement, les

gens sont tous 14, & te regarder magquiller, ils sont au
spectacle. Et puis quand la créature est finie, fout
& coup, le comédien disparait. La personne qui
est dedans fait partie des murs, elle fait partie des
meubles et plus personne ne fait attention & elle,
comme si on oubliait qu’il y a quelgqu’un dedans
I On est Ia aussi pour empécher les gens de faire
n‘importe quoi et c’est des choses auxquelles on
ne pense pas forcément, mais ca peut étre un vrai
traumatisme. C’est pareil aussi du cdté de la nudi-
t€, on y pense un peu plus de nos jours, mais il faut
accompagner les comédiennes et les comédiens.
Sur Titane par exemple, il y avait beaucoup de
nudité, j’ai construit une équipe composée uni-
guement de femmes, j’en ai parlé avec la comé-
dienne qui a frouvé c¢a trés bien. Ef moi & un mo-
ment, je disparais, je fais partie des rares qu’elle
tolére parce que je fais partie du tout, mais on ne
doit pas y aller au frontal dés le départ | Tout ce
fravail qui parait logique quand on en parle, et
donc ce temps nécessaire, il y a plein de gens qui
ne le prennent pas en compte. Notre réle va étre
de vraiment protéger les personnes qu’on ma-
quille, simplement leur parler, étre 14, parfois juste
ne pas les laisser foutes seules... Le cinéma, c’est
une chose incroyable et merveilleuse et c’est fas-
cinant de pouvoir faire ce métier. Mais ¢a ne doit
pas tout excuser !

p Latelier 69 a été récompensé en 2021 par
le Trophée César & Techniques (I’'année ol
Mac Guff Ligne recevait le Prix de I'Innovation
César & Techniques), mais si le César pour
les meilleurs effets visuels existe depuis 2022,
il N’y en a pas encore pour le maquillage ou
la coiffure...

O.A. Et pourtant, ce serait super important pour le
métier. Ca fait des années qu’on se bagarre pour
ca... C'est quand méme difficile de voir qu’ily a
énormément de comédiens qui recoivent le Cé-
sar du meilleur comédien, Marion Cotillard pour
La Méme d’Olivier Dahan, Eric ElImosnino pour
Gainsbourg (vie héroique) de Joann Sfar, Guil-
laume Gallienne pour Les gar¢cons et Guillaume,
o table !... pour des réles avec beaucoup de
magquillage et de travail de coiffure. C’'est quand
méme dingue de ne pas prendre en compte
tout ce travail. Aprés, on ne fravaille pas pour des
récompenses, pour le c6té compétition et on a
du mal & se mettre en avant, ca n’est pas notre
métier. Ca fait vingt ans qu’on est dans une dy-
namique d’atelier au sens fort du terme, avec
cette volonté de bien faire les choses, quel que
soit le projet et le budget, avec de plus en plus
de projets francais qui utilisent des effets spéciaux
ambitieux. La preuve, en ce moment, on cite sou-
vent Le Régne animal, et bientdt, on va en citer
beaucoup d’autres...

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

ET REGARDAIT UECRAN

RETOUR SUR LE PALMARES FIF
CANNES 2023

Si je me fie au succes des entrées salles des films
issus du palmarés 2023, on peut féliciter les jurés qui
ont fait de cette année un grand cru cinémato-
graphique... Avant la nouvelle sélection pour 2024,
ilm’a semblé étre fidéle a I'esprit de cette rubrique
en regardant dans certaines ceuvres I'adéquation
du rapport de la forme au fond.

Dans mes précédents articles consacrés aux docu-
mentaires, je mettais en avant I'existence de « dis-
positifs » pour faire jaillir & I'écran des situations, des
témoignages authentiques. D’'autres documen-
taristes tels Nicolas Philibert ou Frédéric Wisssnann
s'en passent et font confiance & la magie du rap-
prochement des situations & I'étape du montage
et construisent la progression de leurs films dans le
choc de ces rapprochements. Dans les fictions, des
« dispositifs » similaires peuvent exister. En journao-
lisme, c’est I’angle pris pour fraiter un sujet, en litté-
rature c’est la construction plus ou moins complexe
du récit. Pour le film de fiction, chaque réalisateur
ou réalisatrice se convainc de la bonne adéqua-
fion de la forme pour faire passer I'idée du fond qui
I"anime.

La Zone d’intérét de Jonathan Glazer, le film que
ce réalisateur anglais rare a mis dix ans & mener &
terme avec son producteur Jim Wilson, est exem-
plaire quant d la relation fond/forme. Aprés le mo-
numental travail de témoignages accompli par
Claude Lanzmann dans Shoah, aprés les films de
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fictions consacrés & I’'Holocauste : La liste de Schin-
dler & fort ancrage factuel historique de Steven
Spielberg, apres La Vie est belle, au point de vue
ironique décalé de Roberto Benigni, ou le Fils de
Saul, de Laszl6 Nemes, se concentfrant sur le quo-
tidien des prisonniers des camps eux-mémes, quel
parti prendre ?

Puisque la Shoah doit demeurer hors-champ a ja-
mais dans la doxa de Lanzmann, Glazer déplace
le regard juste & coté et nous intéresse d la vie du
commandant Héss, « gestionnaire » en chef du
camp d’Auschwitz, son quotidien tranquille avec
sa petite famille d’Aryens nickel-chrome. Un livre
de pure fiction va alors booster le projet, le livre
Zone d’intérét de Martin Amis, dont le film a gardé
le titre. Si le roman picaresque mettait en scéne et
les alentours du camp et le camp lui-méme, Glazer
en |I'adaptant ne va conserver que |'alentour, le
camp existera pour le spectateur au fravers d’une
bande son préexistante au fournage des images
de la famille Hoss.

H Le dispositif Son et le dispositif
Image

Donner au son sa puissance évocatrice émotion-
nelle, voild le premier dispositif mis en place par
le réalisateur. Le deuxiéme dispositif est, lui, beau-
coup plus novateur et concerne la captation des
images. Son concept : faire de cette famille, le mari,
la femme, les enfants, la belle-mére et les nomibreux
domestiques, des objets de laboratoire & observer
et & filmer in vitro. Un regard d’entfomologiste, en
tout cas une mise & distance pour éviter toute
identification aux personnages, un cété brech-
tien. Pour y parvenir, construction en Pologne d’un
studio ou l'intérieur et I'extérieur de la maison des
Hdss, est bdatie grandeur nature et qui va abriter &
I'insu des protagonistes, onze caméras de type sur-
veillance (grand angle) reliés & une régie évitant &
tout membre technique de I’'équipe d’étre auprés
des acteurs. Idem pour |"éclairage, les sources lu-
mineuses ne sont pas apparentes sauf celles des
lampes actives présentes dans les pieces.

En régie, le réalisateur va diriger, sans intervenir &
aucun moment, les situations jouées par les ac-
teurs dans trois lieux de la maison simulfanément.
Les protagonistes sont évidemment différents dans
chacun des lieux. Une sorte de |&cher-prise s’ opére,
plus proche du travail de mise en scéne au théatre
que des techniques classiques de champ contre-



champ du cinéma. L'échelle des plans proposée
par ce dispositif dans le montage final consiste a
grossir plus rarement qu’avant le plan américain.
Toujours la distance, toujours tenir & distance la ba-
nalité du mal ?

H Le résultat au montage Image/Son

Le son d’Auschwitz (grondement sourd et continu
des fours crématoires, coups de feu des exécutions
sommaires, les suppliques des condamnés) installe
une horreur accrue en contraste avec le caractére
résolument idyllique de la villa familiale, de son jar-
din firé au cordeau, coloré et baigné de soleil. Les
gestes quotidiens sonores du camp exacerbent les
situations quotidiennes de la vie familiale. C’est de
cet écart que le film tire sa puissance... ou pas. Car
une fois le dispositif installé, on tourne vite en rond.
Les gestes du quotidien s’auto-alimentent de leur
propre banalité. Le réalisateur d’ailleurs le ressent,
introduisant un nouveau disposifif de tournage :
des caméras thermiques, fraitées en noir et blanc,
évocatrices des nuits et montrant en plans fixes
quelqgues actions d la limite du camp lui-méme, ap-
port de nourriture aux prisonniers entre autres.

Ces inserts presque oniriques viennent rompre ce
ronron du quotidien & I'écran. Mais sans doute
pas assez puisque le réalisateur va infroduire dans
le scénario des scénes du quotidien, des indices
concrets issus du camp lui-méme : des cendres,
des os, des dents, de la fumée, etc. Les enfants,
comme leur peére, réagissent a la découverte de
ces indices.

Séparer les deux lieux, celui de la vie normale et ce-
lui du camp de la mort, a donc une limite. La limite
la plus importante & mes yeux étant d’oublier, pour
les besoins du film, qu’il se dégageait d’Auschwitz
une odeur pestilentielle. C’est, & n‘en pas douter,
cetfte odeur insoutenable qui fait fuir la belle-mére |

M Puis le dispositif s’estompe
au profit de la dramaturgie

En ce qui me concerne, je suis resté trés extérieur &
I’action pendant quarante-cing minutes, jusqu’d ce
gu’un élément de dramaturgie implose : lorsque le
commandant Hoss est rappelé a Berlin, Hedwig, sa
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femnme, n‘admet pas de quitter ce lieu idéal qu’ils
ont bati ensemble dans la conception aryenne de
la bonne famille. Outre que cela m’a fait prendre
conscience des racines de cette adhésion de
masse des Allemands au projet de civilisation no-
zie, ce conflit qui oppose femme et mari va don-
ner alors toute sa puissance au jeu formel des co-
drages et des situations récurrentes dans les plans.
On ressent alors par la suite comment les gestes
récurrents d’allumer ou d’éteindre les lumiéres
dans les piéces nous font éprouver I'enfermement
des personnages dans leur déni. Plus on ira vers la
fin du film, plus la succession des cadrages et des
lignes formelles dans ceux-ci accompagnent la
descente aux enfers de la défaite hitlérienne. Quoi
qu’il en soit, ce film a atteint 800 000 spectateurs en
France. Certains aiment et d’autres vraiment pas.

B Quatre courts, devenus un long
en quinze jours de tournage !

Initialement, Perfect Days de Wim Wenders était
une commande pour promouvoir les toilettes
publiques de Tokyo. Celles-ci sont des ceuvres ar-
chitecturales uniques bien différentes de I'unifor-
mité grise des toilettes Decaux. Notre réalisateur
allemand, depuis longtemps amoureux de Tokyo,
convainc le producteur nippon d’en faire une
fiction avec le méme budget. Et cela accrédite,
pour moi, outre le prix de I’acteur totalement justi-
fié, le prix que les jurés auraient dG décerner pour
la mise en scene.

H Une transmission exemplaire
des tGdches quotidiennes

Jamais I'art de Wim Wenders n'a été aussi grand
pour distiller la répétitivité des gestes habituels
sans nous lasser, nous spectateurs. C’est-a-dire en
ajoutant le détail qui surprend. Quant au fond du
portrait de cet homme, le réalisateur va trouver
le tfempo juste pour nous dévoiler peu 4 peu les
ressorts infernes du personnage.
Faute de place, je vais laisser les
derniers mots & Christine Angoft
« Je savais qu’il y avait eu un
film de lui au dernier festival de
Cannes. Je n’avais pas eu envie
d‘aller le voir. Puis, sur une plate-
forme, j’ai fini par cliquer. Ca a
été un émerveillement. La pureté
de I'art qui résiste, la beauté in-
déniable, la vie sur I’écran. Dans
ce qu’elle a de plus difficile a tra-
duire, a représenter, la fugacite,
la profondeur, le grand cinéaste
était Ia, et bien Ia . »

Dominique Bloch

]
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(GRAND PRIX TECHNIQUE 1985
POUR UNE NUIT DE REFLEXION

DE NICOLAS ROEG

Une chaude nuit en 1953, une
célébre actrice retrouve un non
moins célébre physicien dans sa
chambre d'hétel. lls seront bien-
16t rejoints par un sénateur aux
infentions troubles et I"époux
de I'actrice, un joueur de base-
ball rustre et tourmenté. Le film
ne le mentionnera jamais, mais
ces quatre personnages ne sont
autres qu’Albert Einstein, Mari-
lyn Monroe, Joseph McCarthy
et Joe DiMaggio. Adapté d'une
piece de thédatre, Une nuit de
réflexion (judicieuse traduction
francgaise du titre original, Insigni-
ficance), imagine donc la ren-
contre totalement imaginaire
entre ces quatre personnages, @
représentant chacun une fa-

cette de I’Amérique oscillant entre désir, fasci-
nation, envie et angoisse. Ancien chef opérateur
ayant travaillé pour Roger Corman, Francgois Truf-
faut ou encore Richard Lester, Nicolas Roeg est
depuis 1970 un cinéaste reconnu gréce 4 des
films aussi marquants que Ne vous refournez pas,
L’homme qui venait d’ailleurs ou encore Eureka.
Lorsqu’il assiste a une représentation d’Insignifi-
cance, il voit |d matiére a raconter une histoire
plus personnelle en grattant le vernis de la cé-
|Ebrité. La piéce originale se veut une réflexion
sur I"humain derriére le mythe, son adaptation
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ira encore plus loin et poussera
cette réflexion dans ses retran-
chements en multipliant les mises
en abime et niveaux de lecture.
Soit une véritable entreprise de
démystification interrogeant in-
teligemment notre rapport aux
images et aux icénes.

Atypique, le film I’est & plus d’un
titre. Par son intrigue d’abord
rendant possible, par la mo-
gie du cinéma, une rencontre
aussi improbable gu’incongrue.
Incongrue vraiment ? Pas tant
que ¢a si I'on en croit notam-
ment Shelley Winters qui, & la fin
des années 40, partageait un
appartement a Hollywood avec
Marilyn Monroe et qui écrivit
dans ses mémoires que sa colocataire vouait une
véritable admiration pour le physicien gu’elle au-
rait aimé compter parmi ses amants. S’il est peu
probable que Monroe et Einstein aient entrete-
Nnu une correspondance comme |'afteste un
collectionneur qui aurait retrouvé lesdites lettres
(bien que cela aurait servi d’inspiration & I’auteur
de la piece originale, Terry Johnson) il y a fort a
parier que leur rencontre aurait créé des éfin-
celles. Sur le plan esthétique, Une nuit de réflexion
multiplie les audaces visuelles pour mieux Nous
plonger dans une uchronie tour a tour douce
(la ségquence d’ou-
verture reproduisant
une célébre scéne de
Sept ans de réfiexion
de Billy Wilder) et in-
quiétante (les visions
hallucinées d’Albert
Einstein). Visuellement,
le film est un véritable
tour de force multi-
pliant les expérimen-
tations, de la photo
ouatée de Peter Han-
nan au montage el-
liptique de Tony Law-
son en passant par le
sound design parti-
culierement fravaillé.

—



Un cri d’amour au cinéma qui a l'intelligence
d’exploser littéralement les contraintes de son
modéle théatral. On comprend aisément pour-
quoi le jury de la CST lui a décerné le Grand Prix
Technigue d Cannes cette année-la tant le mé-
tfrage se plait a solliciter tous nos sens et explose
les contraintes scéniques de la piéce dont il est
adapté.

A la lisiere entre film expérimental, satire grin-
cante et vaudeville ubuesque, Une nuit de ré-
flexion multiplie les ruptures de ton et s'impose
comme une fantasmagorie psychanalytique
comme seul le cinéma peut nous en offrir
Le fantasme est d’ailleurs au coeur d’ Une nuit de
réflexion qui, & fravers le personnage de Marilyn
Monroe, admirablement interprété par la volca-
nique Theresa Russell (muse et épouse de Nico-
las Roeg, qui la fera jouer dans six de ses films),
entretient plus d’une similitude avec son double
cinématographique. Un choix loin d’étre un
hasard tant Une nuit de réflexion culfive la
mise en abime allant
jusqu’ad  marquer, le
femps d’une sceéene,
les retrouvailles fic-
tives entre Tony Cur-
fis (qui interpréte le
sénateur) et Marilyn
Monroe (Theresa Rus-
sell donc) trente-cing
ans aprés  Certains
I'aiment chaud de
Billy Wilder. Le trouble,
visible sur le visage
de Tony Curtfis qui a
entretenu une liaison
avec la véritable Marilyn Monroe, est palpable
au point que le spectateur ne sait plus trop
s'il est dans un réve ou devant une ceuvre de
fiction. A travers ses personnages, le fim parle
auftant de I’Amérique que de I'état du monde
& jamais hanté par le fantéme de la bombe

atomique. Il ne serait d’ailleurs pas étonnant que,
presque quarante ans apres, Christopher Nolan
s’en soit inspiré pour Oppenheimer tant les deux
ceuvres semblent entretenir ce méme rapport
au temps et & ses résonances apocalyptiques
comme miroir d’une narration faussement mor-
celée mais véritablement implacable. La vie est
une immense scene de thédatre ou la chorégra-
phie des corps fait écho aux choix qui nous dé-
terminent, tel semble étre le message de ce four
de force cinématographigue, objet visuel non
identifié aussi déconcertant qu’enthousiasmant
dans sa démarche jusqu’au-boutiste et protéi-
forme. Ou quand I'abstraction confére au génie.

llan Ferry
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Canne$S Technique
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Décor de cinéema :
concilier création collective
et engagement écologique
VALERIE VALERO
Cheffe Décoratrice

Mercredi 15 mai

Victorine Studios, une boutique
de cinéma et de VFX

CHKISTIE
VICTOR SIMONNET

CNEMECCANICA
CTO [y =
DIGITALDISTRICT

Jeudi 16 mai

DIGITAL

Explorer les compétences de I'ére
de r'intelligence artificielle

JACK AUBERT
Directeur général adjoint

Vendredi 17 mai
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Des batteries pour alimenter
vos tournages
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La nouvelle recommandation DCI HDR
et la projection Barco Lightsteering
JEAN-PHILIPPE JACQUEMIN

. .| Manager Produit Barco Digital Cinema
Dimanche 19 mai Responsable du contenu HDR EMEA

BARCE®

Emilia Perez - Les enjeux de la post
production son d’'une comédie musicale

contemporaine
Lundi 20 mai CYRIL HOLTZ - Mixeur Son

Le déploiement du HDR a la Télévision :
quels enjeux pour la fiction ?

Mardi 21 mai PASCAL SOUCLIER

Directeur général FUJ FILM
wiifa

Cinéma : Quel avenir pour les métiers
techniques ?
GUILLAUME ROGATIONS
Directeur des actions sociales
et des relations avec les branches
professionnelles

Audiens

Mercredi 22 mai
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