Travailler beaucoup les effets
du soir. Le piquant n’est pas de
montrer toujours la source de
lumiere, mais I’effet de la nuit.

Edgar Degas, Carnets
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P L'image en version originale

L’AFC etla CST organisaient le 7 novembre a I’Espace
Cardin une soirée " Du numérique au 35 mm " autour de
la projection du film de Claude Miller Un secret, en
présence de Gérard de Battista, son directeur de la
photographie. Un débat suivait la projection. Wilfrid
Sempé a souhaité le prolonger en s’entretenant avec
Gérard qui " numérique " a nouveau sur un film de
Claude Miller.

Wilfrid Sempé : Je voulais revenir sur ta premiére
collaboration avec Claude Miller, La Petite Lili : comment
s’est passée votre premiere approche, et ton intégration
dans son univers et sa famille de travail ?

Gérard de Battista: En 1999, j'ai travaillé avec Bernard
Stora sur Un dérangement considérable, produit par
AnnieetClaude Milleretles FilmsdelaBoissiere.Celong
métrage est |'histoire d’un jeune footballeur. Un filmtrés
peu éclairé. J'ai vraiment commencé a travailler avec
I"éclairage au sodium a parir de ce moment-la ; on a
bricolé des projecteurs avec Pierre Abraham, mon chef
électro de I'époque, pour mettre des ampoules au
mercure ou au sodium dans des projecteurs classiques.
Les séquences de foot ont été tournées en Beta Num
pouravoir les matches en continuité. Puis Claude tourne
pour Arte La Chambre des magiciennes, dans la série
des « Petites Caméras », avec Philippe Welt comme chef
opérateur. Arte décide de le gonfler en 35 mm et de le
sortir, beau succes en salle, maisla DV gonflée en 35, pas
terrible. Moi je'aivu alatélé.

Aumomentdetourner La Petite Lili, Annie et Claude qui
produisaient eux-mémes aux Films de La Boissiére
décident de le faire en DV, ¢’était un petit budget.

A la lecture du scénario, je découvre beaucoup de
notations liées a lalumiére, je lui dis que je ne pense pas
queleformatDVs'y préte vraiment.llme montrelacopie
35 de La Chambre des magiciennes, en effet, le résultat
n’'estpassatisfaisant:lefilmn’avaitpasététournéenvue
d’un retour sur film, il y avait beaucoup d’intérieurs, des
diaphs trés ouverts, en PD150. Je lui propose la HD. On
estalléchezBogardfaire desessaisdela900etdesessais

de shoot chez GTC, trés bons. On est parti comme ca,
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* Patates :

terme employé pour
sélectionner des zones
dans l'image lors de
I’étalonnage.
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avec une série fixe HD Canon, différente de celle qui existe maintenant, et avec
le zoom qui esttoujours en usage aujourd’hui.

Je m’étais bien couvert au niveau des accessoires, ce qui avait tendance a
transformer le plateau en usine a gaz. Au bout de deux semaines, on a fait le
meénage : exunt le 24 pouces, les cables et les moniteurs de contréle. On a
simplifié pourarriveratourneravec le méme systéme que maintenant. L'intérét
de la HD c’est quand méme de pouvoir rester |éger. Depuis quatre, cing ans, le
travail avec la HD consiste a éliminer, éliminer, pour revenir au matériel qu’on

avaiten 35 avant!’invasion des combos.

WS : C’est vrai qu’on peut tourner de maniere tres légeére. Tu travailles sans
oscilloscope ?

GB : Non, quand méme : on a un petit meuble, avec un 9 pouces, et un Astro
oscilloscope. En général je fais le cadre, je commence a bien faire les diaphs
dansleviseuren meservantduzébraréglé a95 %, pour ne pasfaire de bétise au
niveau des hautes lumiéres.

Dans notre systeme, le premier assistant opérateur fait a peu prés le méme
travailque d’habitude:le point, lagestiondelacaméra... Lasecondeaungrand
r6le au niveau du moniteur: elle contréle pendant les prises.
Jetravailleledoigten permanence surlediaph pourlerattraper, touten sachant
bien al’avance ce que je vais faire a I'étalonnage : j'ai I'étalonnage dans la téte,

I'emplacement des « patates*® ».

WS :Ducoup, ily aquand méme une possibilité de dialogue avec le réalisateur, quin’a
pas limagefinale...

GB:Non, maisc’esttrés simple de lui expliquerce quiva étre faital’étalonnage.
Ily avait une petite discussion esthétique de temps entemps, sinonil pouvait se
consacrer a ses acteurs. Claude ne venait méme pas voir ce que j'appelle « nos
rushesanous»,asavoirquetouslessoirs onvisionnaitles cassettes originales
sur un grand écran calibré, avant de les renvoyer au labo. En revanche, Stora,

Moati, ou Lelouch y assistent.

WS : Ca doit faire des longues projections de rushes, avec Lelouch.

GB:Commeil neregarde pasle 9 pouces pendant lajournée, parce qu’il est sur
le plateau avec les acteurs, c’est trés important pour lui de les voir. Le r6le de la
seconde assistante est un peu différent, elle doit vraiment avoir un ceil critique,
ilfautqu’elle n'ait pas d"appréhension et qu’elle n"hésite pas a dire que cane va
pas. Normalement ce n’est pas son réle qui consiste d’habitude a se taire et a

apprendre:onestunpeuobligéderéorganiserl’organigrammeconventionnel.

WS : Oui, normalement la gestion du combo est dévolue a un stagiaire. ..
GB:Ouimaisca,cen’estpaslecombo:c’estmacellule. Personne neregarde la-

dedans a part moi, mon chef électro, le metteur en scéne de temps en temps, la



seconde assistante, et c’est tout. Si le metteur en scéne veut son combo, ilen a
un,enPAL.Claudeavaitunretourimagesurun petitmoniteuracristauxliquides
sans enregistreur, avec un switch pour passer d’'une caméra a l'autre. Bernard
Stora ne tient pas a étre prés des acteurs. Deux écrans, deux enregistreurs, un
fauteuil etlatablette pourle café. Claude Miller regarde les plans au momentde
la mise en place et ensuite aime bien étre avec les acteurs pendant les prises.

Lelouch est physiquement avec eux, il ne lesregarde pas dutoutal’écran.

WS : Claude Miller était sans doute tres content de I'image de La Petite Lili, mais la
question s’est-elle posée, pour Un secret, de le tourner en film ouen HD ?

GB:Non, parce que d'abordil voulait faire commme pour La Petite Lili. Avec la HD,
onnerecharge pastoutletempsetona4b minutesd’autonomie. Pour Lelouch,
laHD représente 45 minutesdefilmetle peud’éclairage nécessaireensoirouen
nuit. Claude Miller a adoré le résultat numérique d'Un secret, je sais que la
projection numérique de I'autre soir l'aurait enchanté : on afaitI'étalonnage en
projection numérique, qu’il avait trouvé formidable.

Je ne connais aucun réalisateur avec lequel j'ai tourné en HD qui dise « je ne
tournerai plus avec ¢a ». De plus, la chaine a beaucoup progressé. Reste le
dernier maillon, la projection numérique. Comme je disais I'autre soir a la

projection, « vous allez voir'image en version originale ».

WS : La postproduction reste encore chere.

GB: D’autant plus pour un film 35 mm qui a de petits moyens de production et
postproduction. Tourner en HD avec le méme type de découpage et de lumiere
quedu35n’apasgrandintérét.

WS : PourUn secret, tu aurais pu utiliser la caméra avec des objectifs 35 mm...

GB: On pouvait mettre des Digiprime, on en avait un dans la série, mais le reste
c'étaitdes Canon, dont la définition esttres bonne.

C’est vrai qu'il y a la discussion a propos de la profondeur de champ, mais
I'optique HD ou 35 ne change rien, c’est lié a la focale. A angle égal, on a une
focaletréscourte quandtu asuncapteur2/3de pouce commela. Pourretrouver
la profondeur de champ du 35 mm, on peut utiliser le systeme Pro35 qui me
parait une aberration totale, je ne veux méme pas en entendre parler, on filme
un verre dépoli, et un dépoli qui tourne ! Et c’est lourd, c¢’est compliqué, can’a
aucun intérét, autant tourner en 35. Ou alors, tu prends la Genesis, et la tu
retrouveslaprofondeurdechampdu35.Entournage, pourarriverace qu’il y ait
peu de profondeur de champ, il faut le vouloir, se maintenir a des diaphs trés
ouverts et si possible, allonger les focales.

WS : Tu cherchais quand méme a ne pas avoir une profondeur de champ trop
importante.
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Photo Thierry Valletoux

Claude Miller et Philippe Grimbert,
auteur du livre qui joue le role du
passeur dans le film
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GB: Oui, pour éviter que les acteurs se retrouvent punaisés sur le décor, le c6té
photo-montageoutoutestnet.llm’estarrivé al’étalonnage de flouterune partie
du plan, ce qui est facile a faire avec tous les appareils qui existent maintenant,
d’oul'importance ausside bien connaitre tous les outils de la chaine HD.

WS : Comment s’est passée la préparation avec Claude Miller, pour les partis pris
artistiques de I'image ? Et le fait que ce soit un film d’époque a-t-il induit des choses
pourtoi ?

GB : Le personnage de Francois est né en 1946, comme Philippe Grimbert,
I"auteur du livre et comme moi.

Dans I'ambiance d’un appartement parisien, je pouvais coller sur la téte des
acteurs celles de certaines personnes de ma famille. J'ai fait ces séquences
comme unalbum de photos souvenirs; je sais que c’estaussi un peu le cas pour
Claude, qui est aussi parisien et du méme milieu. J'ai assisté a des projections,
au ciné-club de mon lycée, ou avec des profs, de films comme Nuit et Brouillard,
en 56-60, 'ambiance de la salle de dessin transformée en salle de projection

avec lesrideauxtirés...

Claude voulait a l'origine quatre grandes
époques (enfaitilyasixépoquesdanslefilm).La
partie qui se passe en 1985 avait de grandes
chances d’étre en noir et blanc. La partie " vie
révée",ouFrancoisimaginelavie de sesparents
pendant la guerre en ignorant qu’ils avaient eu
un autre fils, ¢c’était sépia, un peu coloré, comme
des vieilles cartes postales colorisées au
pochoir. Les années soixante, soixante-cing ou
Francois est adolescent, Claude les appelait les
«années formica » : il voulait des couleurs a la
fois saturées et pauvres, une gamme peu étendue, un rouge trés rouge, un bleu
trés bleu, etc. Les années trente étaient normales.

Finalementon n’a pas accentué la partie " formica", la partie années trente a été
unpeutirée vers descopiescouleursdel’époque, pasterribles, pas de couleurs
naturelles, assez saturées;lapartie « vierévée » estallée versle sépiaetlapartie
contemporaine est en effet restée en noir et blanc, ou dés le tournage le
moniteur ainsique le viseur de lacaméra étaient en noir et blanc.

En préparation, j'avais dit a la costumiére, Jacqueline Bouchard, de faire des
photos en noir et blanc des costumes de cette époque-la. J'ai fait venir le
maximumde gensal’étalonnage, en vue decollaborationsfutures, Jacqueline,

lamaquilleuse Lucia Bretones-Méndez, le chef électro, Pascal Lombardo.

WS : Penses-tu que le support vidéo change quelque chose au travail de la
magquilleuse ?



GB: Je pense honnétement que non: elle a travaillé comme d’habitude, d'une
maniére trés légere. Cependant, il faut étre beaucoup plus vigilant en HD avec
lesbrillances. Quantaux effets de vieillissement, Benoit Lestang, maquilleur FX
les afaits. Il venaittoutle temps controler surle moniteur pour voirle rendu. Les
vieillissements les plus difficiles sont dans les scénes en noir et blanc. Les
personnagesjouésparPatrick Bruelet CéciledeFrancesonttrésagés.llsnesont
jamaisfilmésengrosplandeface, maisplutétdetrois-quarts, I'effetn’estpasdu
tout misen avant. C'estimpressionnant, pourtant !

J'ai également beaucoup apprécié le travail du chef décorateur Kohut-Svelko :
entre les années 1930 et les années 1960, la lumiere est la méme, mais pas

I'image. C'est uniquement la déco qui fait la différence.

WS : Les changements sont subtils mais visibles.
GB:C’estunchefdécoformidable! Il esttres présent, il regarde alacaméra, au
combo, il ne ditrien, il propose une lampe, une ampoule. Je souhaite a tout le
monde de travailler avec des genscomme ¢a.
Cequej'aimebeaucoupdansletravailen, HD ¢'estla maniere dontonimplique
les collaborateurs dans I'image. En revanche si tu as envie de garder tes petits

secrets, ¢’est un peu plus difficile qu’avant.

WS : Ce qui m’a frappé dans I'image d’Un secret, c’est I'alliance d’une lumiére
apparemment tres naturelle, faite de la lumiere du jour ou des sources dans le décor,
etd’une grande sophistication esthétique. Je trouve ¢a tres fort.

GB:J'aitenté, pourtoute la partie en studio, de reproduire lalumiére naturelle :
onlafaitentrer parlesfenétres, pasde contre-jour non justifié suruncomédien.
Je suis parti la-dessus, en essayant dans la mesure du possible d’éviter les

emplacements de caméra ou lalumiére ne serait pas intéressante.

WS : La fagon dont la lumiére tombe sur le visage des comédiens, dont la pénombre
sculpte les visages, est trés réussie, alors qu’on ne sent pas le projecteur, on a
I'impression de la lumiére naturelle.

GB:Pourlesintérieurs soir, avec Jean-Pierre Kohut-Svelko, on avait pas mal de
lampes dans le champ, sans les allumer forcément toutes. J’ai beaucoup
travaillé avec des cubes et des fluos, parfois planqués dans le décor pour
doublerlalumiére naturelle.

Pourles lumiéres style lampe a pétrole, c'était éclairé au pétrole. Onn’arien de
plus, parexemple quandils montentl’escalier danslamaisondecampagne:les
ombres se baladent sur le mur en méme temps que la personne qui porte la
lampe se déplace, et j'adore ca. J'ai un peu suggéré la lampe a pétrole, parce
qu’on avait fait des essais avec les courbes d’'Olivier Garcia (ingévision), qui
m’avaitproposé unecourbe pourtravaillera9dbsansbruit. Onl’afaitauxessais

avec une lampe a pétrole, et ca marchaittrés bien.

[ 5]

Fichetechnique
d’Unsecret :

Tournage en 2006 a Paris
pour les extérieurs et aux
studios de la SFP a Bry-
sur-Marne

Matériel caméra : Bogard
SA (2 Sony HD 900R, une
série Canon HD, 2 zooms
Canon7,5x21)

Matériel lumiere :
Transpalux

Matériel machinerie :
Car-Grip Films
Etalonnage numérique
sur Lustre chez Duboi,
coloriste Natascha Louis
Shoot chez Scanlab
Photochimie chez LTC,
étalonnage Serge Antony
Cadreur 2eme équipe :
Nathan Miller

Assistants opérateurs :
Stéphane Degnieau, Luis
Armando Arteaga +
Dorothée Guermontrez +
Mathilde Perreau
Chefélectricien : Pascal
Lombardo
Chefmachiniste : Thierry
Canu

Pour certaines
séquences, deux courbes
d’Olivier Garcia ont été
utilisées.
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Danslesscenesdanslachambre,ilyaune petitelucioleavecunelampede 40 W
graduée pour renforcer lalampe a pétrole, et, dans la scéne d’amour, il y a une
lumiére de lune qui entre par lafenétre, c’est un petit HMI, la cuisine habituelle.
Sinous avions tourné ces scénes d’intérieur soir en pellicule et si j'avais sorti
une cellule, je pense que j'aurais fait monter lalumiére en puissance.

Ontournait a pleine ouverture, sans pousser le gain ; en studio pour les scénes
de soiron était a 0 db, mais a 2-2 1/2 de diaph, et avec lafagon dont ces caméras
répondent dans les basses lumiéres, pour avoir autant de souplesse et de
matiere dans la sous-exposition, on éclairait comme si on étaita 1000 ou 2000
ISO, sirement, et non pas 320 (valeur nominale de la caméra en milieu de

courbe).

WS :C’estvraiqu’ily aune espéce de moyenne, mais on peut aller beaucoup plus loin,
parce que le pied de courbe est tellement large. ..

GB : Dans le milieu de courbe, on est bien a 3201S0, je I'ai mesuré sur un gris
neutre, avec le diaph auto de la caméra. C’'est une espéce de pellicule bizarre,
parce qu’elle affiche 320 ISO dans les lumiéres moyennes, mais beaucoup

moins dans les hautes lumieres, et plus dans les basses lumiéres.

WS :Lapellicule a une sensibilité fixe, alors que le capteur HD en a une qui se module
selon la lumiere qu’il regoit. C'estvrai qu'il faut s’y habituer, mais c’est intéressant.

GB: J'aime bien laisser les visages un peu dans la pénombre et, pour moi, les
scenes de soleil doivent étre surexposées, d'ou lI'idée, que j'applique souvent,
qui consiste a mettre des points de soleil dans le décor, en essayant que ¢a ne
touche pas les visages. Pour la surexposition, on ferme le diaph, quitte a le
fermertrop.Je posepourleshauteslumieres, etlefaitd’avoirmislezébraa 95 %
m’aide bien, parce que je vois arriver le zébra comme s'il était a 100 %, je ferme
un peu par réflexe et ga me donne un confort intérieur de savoir que j'en ai
encore un peusousle pied. Je mets desdégradés, sachantqu’on pourracontre-
balancer le « trop dégradé » aprés s'il le faut. Pour les peaux, on a des courbes
trés basses, on éclaire trés doux et je préfére sous-exposer un peu. C'est ce
qu’on te dit quand tu commences en numérique : quand tu hésites entre deux
diaphs en pellicule, il vaut mieux ouvrir, et 13, il vaut mieux fermer, sinon tu ne
t'ensortiras pas.Etilyadesmomentsoul’'onnes’enestpassorti. Avec uningé-
nieur de la vision, on n'aurait pas eu ces problémes, mais on aurait eu d’autres

inconvénients au niveau de lacohérence de |I'équipe.

WS : Quand on travaille au moniteur plutét qu'a la cellule, on devrait en théorie étre en
permanence collé au moniteur. Mais si on est, comme toi et moi, cadreur en méme
temps, ¢ca pose un probléme.

GB: Autout début, je relisais souvent, ce qui n'allége pas le tournage. Pendant
le réglage de la lumiére, et ca dépend des plans, je mets la caméra, avec une

focalecourte,dans uncoindudécor, avec un cadre quin’est pas celuidu plan, et



je fais ma base de lumiere en regardant comment ca se passe au moniteur.
Apréson se place, je fais parfois faire des répétitions de mouvement d’appareil
avec |'assistant pour avoir une idée de la base, mais il faut avoir surtout une

grande confiance dans la personne que tu mets au combo.

WS : Il y avait une deuxiéme caméra un peu en électron libre, tenue par le fils de
Claude Miller, Nathan ?

GB: J'espére qu’il s'est senti libre ! Il a une grande culture cinématographique
etc’estuntypedego(t.Jetrouvequ’ilaapporté deschosesformidablesaufilm.
Avec des connaissances techniques intuitives... Carejoint|'histoire de Lioret*:
il ne sait pas lire une courbe sensito, il n'a pas appris la profondeur de champ,
maisil saitdire « ¢ca,cameva, canon...» (Référence a Patrick Blossier, lors de
I'avant-premiére de L'Equipier en novembre 2004)

WS : Dans Un secret, je
trouve la scene de mariage
trés vivante, on a I'impression
que les caméras sont lachées
au milieu des comédiens
comme si c’étaitfaitd’'un coup.
GB: C’est pas dutout le cas,
la:ontournaitplan parplan,

caméras a la main qui

Patrick Bruel et Cécile de France

tournaient autour des gens facon Lelouch. Il y avait une trés bonne direction de

figuration, I'assistant réalisateur Denis Bergonhe faisait un super boulot.

WS : Ily a quelques trucages, surtout dans les scenes avec le frere imaginaire, et les
séquences de train ?
GB:Letrain,c’'estdufondvert; les paysages ont été filmés a part.

WS : Vous aviez les paysages sur le tournage ?

GB:Non, apres. On afaitles pelures en voiture, dansla Creuse.

Il'y aun seul plan truqué avec le frére imaginaire, quand on le voit faire un saut
périlleux dans la salle a manger ; les autres plans sont normaux, en sous-
exposition : les plans au plongeoir. Aux barres paralléles, on a éclairé derriere
pour le silhouetter. Dans la scéne ou le fréere imaginaire vient sur le lit, on a
simplement faiten sorte de ne pas voir le visage du petit comédien. Les plans au
plongeoir sonttournés partemps gris, ce qui nous permettait, en descendant le

plan, d’avoir une belle matiére dans le ciel ; par beautemps, on n’aurait rien eu.

(Merci a Héléne de Roux pour sa précieuse collaboration dans la retranscription de
cetentretien.)

XNOI[[BA ALIDIY ], 010y
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*« Jen'ai jamais compris
comment on pouvait
séparer le cadre de la
lumiere...

Quand Philippe m'a
proposé de travailler sur
L'Equipier, j'ai hésité,
parce que Philippe est un
réalisateur qui "cadre ",
et je ne voyais pas tres
bien qu'elle serait ma
place sur le film.

Pour achever de me
convaincre, je me suis dit
que ce serait une
expérience et qu'enfin je
pourrais vérifier sile
temps passé au cadre ne
nuisait pas a la lumiere.
Le film terminé, je n'ai pas
deréponse claire ama
question.J'aime le film,
mais j'ai souffert de ne pas
cadrer, j'ai eu dumal a
trouver ma place sur le
plateau.J'ai pesté contre
le combo, mais la
lumiere ? »

Patrick Blossier, Lettre
137, novembre 2004.
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P A propos d’'un mauvais réve de Claude Garnier et de I'effarement de
Bruno Delbonnel, collegues et amis de I’AFC qui décrivent ces états dans la
derniere lettre de novembre de notre association, par Pierre-William Glenn
Jerestedésespérémentoptimiste quantal’avenirde’AFCetneveuxsurtoutpas
apparaitre comme un " anti-ambiance " alors que j'essaie au contraire de faire
vivre la convivialité par la discussion. Je crois qu’il faut ouvrir le débat sur qui dit
quoi, et pourquoi, pour faire progresser I’AFC et la qualité de la vie associative. |
ne faut pas faire de « mauvais réve » mais essayer quand méme de recouper les
faits, qui sont tétus comme dit I'autre, admettre qu’une association dépend
souvent de trés (trop) peu de bonnes volontés, que I'égoisme, I'individualisme
forcené etrevendiqué sont matiére courante de notre métieret... onttoujourseu
lieucheznous:ilyatoujourseudes membresdel’AFC quin’ontrespecté aucune
éthique, qui ont accepté de remplacer un collegue sans le concerter, qui ont
accepté des salaires ridicules contre d'autres collégues, voire certains qui ont
prislaplaceenremplacantdeuxpostesalacaméraparunseul,quise sontexclus
lesunslesautresquandilsn’ontpastémoignélesunscontrelesautres... Can’est
pasgai, mais pourtant " elletourne " cette association... Moins bien que ’ASC de
référence ol ces dysfonctionnements ne pourraient pas avoir lieu, mais elle
tourne assezbien puisque, pourvousrassurer,chére Claude, il n'existe pas,ama
connaissance, de rumeur anti-jeunes. Les jeunes " entrants " sont plus que
bienvenus — en témoigne le parrainage actif qui a vu notre nombre et notre
qualité continuellement augmenter — et I'idée de mettre en doute leur
participationne mevientpasal’esprit. Les nouveauxentrants sont effectivement
un gage de qualité pour l'avenir, comme doivent I'étre les nouvelles
technologies, les éleves des écoles de cinéma publiques... etc. etc.
Saufqu’ilnefaut pasdénoncerdesrumeursenlescréantetenles propageant.
J’ai dit dans un billet d’humeur précédent tout ce que je pensais précisément
du danger du volontarisme qui consiste a avoir des idées sur tout et surtout
desidées, de laisser'ensemble destaches a accomplira2 ou 3 personnes, de
ne jamais venir aux conseils de I'association (ouverts a tous), de ne jamais
écrire dans la Lettre et surtout, en bons assistés, de déléguer a une
permanente qui n'en peut mais I'ensemble des activités de |'association. La
meilleure preuve est d’actualité ; il y avait 450 personnes a la projection a
I'espace Cardin d'Un secret, film de Claude Miller éclairé par Gérard de
Battista, dont beaucoup de jeunes directeurs photos, d’étudiants des écoles
Louis-Lumiére et fémis, et il semble justement que la discussion entre les
générationsy aétéfraternelle. Combiend’entrelesinvités se sont préoccupés
des moyens, de I'organisation, du rangement ?

La réponse est toute simple, mais je vous laisse découvrir qui trouve la date
pour pouvoir préter la salle, qui mobilise et qui demande a ses techniciens
d’assurerlesprojections et de lesrépéter ? La personne en questiondoitquand
méme étre un membre de I’AFC, je crois la connaitre et je crois qu’elle est trés

heureuse d’accueillir des " Djeunes ", qui sont fiers d’étre la et qui ont envie de



s'impliquer et de participer... Le billet de Claude est donc sans objet, il marque
une volonté de participation et j'espére seulement ne pas vivre le
« cauchemar » d’'une association qui n"aurait compris du cinéma que l'idée
recue (et fausse) de faire semblant.

Dans le méme ordre d’idées notre estimé collegue Bruno Delbonnel ne fait pas
semblant d’aller représenter I’AFC a Camerimage. Nous pouvons étre heureux
d’avoir un membre prestigieux qui se retrouve sur les chemins défrichés des le
Festival de Chalon, entierement consacré a la prise de vues de film quia eu 10
années d’activité, et qui a été " copié " en mieux par le festival Camerimage. Ou
nous avons été présents des 1996. |l était aussi difficile a cette époque que
maintenantd’avoirdesreprésentants de |I’AFC volontaires pourrencontrerleurs
camarades anglo-saxons.

On pourrait se demander pourquoi il y a une cinquantaine de chef opérateurs
anglaisinvités, avec quels moyens, et pourquoi si peu de Francais, mais la n’est
pastoutelaquestion.Danslespremiereséditionsde Camerimage nousavonseu
le privilege de rencontrer Sven Nykvist, accompagné comme son ombre par
Vittorio Storaro dans un hommage a son ceuvre ainsi qu’a une projection du film
qu'il a réalisé. Nous discutions de I'exception culturelle avec des responsables
américains, dont Adam Holender, directeur photo de Paul Newman, avec les
présidentsdelaBSCetdel’ASC... Doncnous parlerde laqualité professionnelle
des personnalitésinvités a Loédz est vraimentinutile ; beaucoup d’entre nous ont
travaillé avecle bonJoe Danton, ontconnu Mike Seresinquandil venaitfilmeren
France et connaissent I'existence et la qualité des Michael Chapman,
Christopher Doyle et autres Vilmos Zsigmond.

La ou le plaidoyer dérape, c'est quand notre collegue nous parle du leurre de
jouer dans la cour des producteurs et des acteurs a Cannes. « Comme chacun
sait » dit-il. I n"est pas une des personnes citées ci-dessus qui déclineraitou quia
décliné une invitation a Cannes, pensanttous, comme moique leur présence est
essentiellement valorisante pour notre métier. Nous avons vu a Cannes tous les
plus grands chefs opérateurs du monde (et les moins grands), tous ravis de
pouvoir assister a la projection de leur travail de la maniére la plus gratifiante du
monde aux c6tés des réalisateurs. C’'est a Cannes ou la notion de couple
réalisateur-opérateur a été consacrée par la critique spécialisée, par les
journalistes et par le public au fil des années. Au prix d'une belle obstination et
d’une présence systématique en ne laissant a personne d’autre le privilege de
nous représenter. La meilleure preuve de la vitalité du cinéma francais est que la
qualité des techniciens francais, indissolublement liée a celle de I'auteur-
metteurenscene, estquetoutessesidées, sesfestivals, sesprincipes,sontrepris
et célébrés dans le monde entier. A L6dz en particulier qui rend hommage au
«couple » Parker-Seresin cette année...

Cannes est LE symbole du cinéma d'auteur indépendant et parler de ne pasy
participer est une trés curieuse idée. La reconnaissance artistique de notre

collaboration ala mise en scéne doit se faire dans un cadre plus large que celuide
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notre"corporation"etc’estce quej'aipersonnellementvécudepuis 1973, datede
ma premiére présence a Cannes avec La Nuit américaine : les autres films
sélectionnés auxquelsj'ai eu lachance de participer onttous été valorisés de leur
sélection cannoise et ... moi avec. Ne serait-ce que la jubilation de voir son travail
projeté surunécrande 20 metres de base dansles meilleures conditions d’image
et de son du monde. Unanimité la-dessus des Américains, des Anglais, des
Allemands, des Chinois, des Russes, des Australiens qui en témoignent
volontiers. [l est dommage que seuls quelques Frangais fassent la fine bouche et
crachent dans la soupe, ou fassent semblant, car ¢ca peut donner le genre rebelle
et marginal mais... c'est presque une régle générale dans notre cinéma. Les
mémes ne résistent généralement pas a une sélection, aux " honneurs " et aux
" paillettes " et ils sont ravis de monter les marches avec leur metteur en scéne et
les acteurs du film auquel ils ont participé. Encore plus contents quand ils
participent a un jury... Comme Clint Eastwood, James Cameron, Francis Ford
Coppola, qui ont des notions plus respectueuses du festival de Cannes et qui
viennent par exemple féliciter les projectionnistes de la qualité de leur travail.
Demandez par exemple a Gerry Fisher, Vittorio Storaro, Jack Cardiff, Tom Stern,
MichaelBallhaus, s’ilssontfrustrésoumécontentsd’étreinvitésauFestival ets’ils
prennentla mixité avec les réalisateurs comme une contrainte ou une punition.
Donc pastrop « d’effarement » d"avoir faitlabonne action de représenter 'AFC a
Lodz. Et merci d'étre disponible pour écrire dans la Lettre, méme si c’est avec un
anderetard surl’événement.

Carily aencore beaucoup de travail a faire pour la reconnaissance de notre
meétier en France. La présence d'un directeur photo au jury de la Caméra d'Or a
Cannesn’estacquise que depuis quelques annéesetelle a été le fruitde longues
négociations (toujours effectuées par les mémes personnes), le rétablissement
du prix Vulcain de I'artiste technicien de la CST ne date que de 5 ans. Il avait été
supprimé au nom des principes idiots de dissociation de la technique et de la
créativité énoncés ci-dessus. Tom Stern, Eric Gautier, Leslie Schatz, Steven
Mirrione, Janusz Kaminski en ont été les lauréats successifs etlaremise du prixa
donné lieu a des rencontres sympathiques et émouvantes, a des projections
instructives, en France et en Amérique, a la plus grande satisfaction de tous les
participants. Nous essayons de faire remettre le prix 2007 a Kaminski cette
année, aLodz justement, parun éléve du départementimage de Lafémisdontle
film de fin d’études est sélectionné...

Il vaudrait donc bien mieux essayer de trouver les moyens d’envoyer une
délégation de 10-12 directeurs photo frangais a Lodz en 2008 ou en 2009, de
préparer la chose avec les bonnes volontés et les partenaires de |I'association.
Méme sic’est pourtenircompagnie a Pierre Lhomme, grand chef opérateur, qui
a eu aussi le mérite d’ouvrir la voie et de représenter trés dignement les
"cinematographers" francais en Pologne depuis longtemps.

Pour terminer, cher Bruno, au vu de la qualité de ton travail et de la personne



heureuse quetum’assembléétrelorsdenotreséjourcommunal’Aquilaenltalie,
je suis persuadé que tu peux a la fois te saoller avec Christopher Doyle, nous
raconter des belles histoires sur Seamus Mc Garvey et Guillermo Navarro et...
garder ta carte de I'’AFC, ou nous espérons te voir plus souvent. Polémiques,
billets d"humeurs, pensées solidaires, convivialité, actions communes, fétes, on
peut faire ca aussi ensemble a I’AFC, en buvant un coup, et c’est éminemment
souhaitable. Restant persuadé que « I'important, c’est de participer », j'espére
que l'arrivée des " jeunes ", dont il faut favoriser I'intégration, signifiera un
renouveau d’'énergie et de tonicité pour une association qui en a besoin.

PS : Lalecture du compte-rendu du dernier CA confirme, malheureusement, le

diagnostic ci-dessus. Asuivre...

» Plus Camerimage

Cette année, le directeur de la photographie tcheque Miroslav Ondricek a regu
le prix Special Plus Camerimage pour son immense contribution a l’art de la
cinématographie.

Miroslav Ondricek, dipléméen 1959 de laFAMU, lafameuse écoledecinémade
Prague, est reconnu dans le monde entier avec plus de quarante films a son
actif. Il a travaillé comme assistant opérateur, machiniste, technicien de
laboratoire aux studios de Barrandov. || entama sa carriere dans les années
1960 aupres des réalisateurs de la Nouvelle Vague tchécoslovaque, tels Jan
Nemec, Ivan Passer, et surtout Milos Forman.

Dans un entretien a I’American Cinematographer en mai 1982, Miroslav
Ondricek admettait simplement : « Donnez-moi le bon scénario et le bon
réalisateur et je crois que je peux trouver le style d'images qui est demandé. »
A noter que le directeur de la photographie polonais Adam Holender, ASC, a
également recu un prix Special Plus Camerimage.

Pierre Lhomme faisait partie du jury, composé également des directeurs de la
photographie Robbie Greenberg, Karl Walter Lindenlaub, Oliver Stapleton et
Pawel Edelman, du réalisateur de films d’animation Piotr Dumala et du chef
décorateur Lilly Kilvert et présidé par le réalisateur producteur Brett Ratner.
Deux films photographiés par des directeurs de la photo de I’AFC étaient
présentés lors de cette manifestation dédiée al'image de film:

Across The Universe de Julie Taymor, photographié par Bruno Delbonnel (en
compétition) et La Disparue de Deauville de Sophie Marceau, photographié
par Laurent Dailland (hors compétition).

Outre Pierre Lhomme, membre du jury, Bruno Delbonnel, Laurent Dailland,
Dominique Gentil et Eric Gautier représentaient LAFC a Lodz.

A noter parmi les films en compétition de la sélection films d’étudiants, dont le

jury sera présidé par Vilmos Zsigmond, la présence de Baba-Yaga, de Frédéric
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7-14 décembre 2007

nternatisnl des Eoobes de

Cinéma

Les Rencontres
Internationales Henri
Langlois

auront lieu du 7 au 14
décembre 2007 a Poitiers
Ce Festival International
des Ecoles de Cinéma
propose de découvrir la
Jjeune création
cinématographique du
monde entier issue
d’écoles de cinéma,
d’universités ou
d’instituts de formation
aux métiers de l'image a
travers sa compétition
officielle.

Trois films de La fémis
seront en compétition

La Traversée de Maéva
Poli, Treinta afios de
Nicolds Lasnibat,

Como todo el mundo de
Franco Lolli

Parmi les prix décernés a
noter le Prix de la
Photographie et la
Mention spéciale du
meilleur film francais
pour la qualité de sa
photographie.
Rencontres, tables rondes
et lecon de cinéma agré-
menteront ce festival.
Informations sur le site :

http://www.rihl.org

Dano, photographié par Sidonie Moulart, Rémi Mestre, Guillaume Gibout, Inés
Leraud, Patrick Boujard, Antoine Aybes-Gilles, Jérémie Vial, ENS Louis Lumiere,
et Le Grand bal de Sébastien Hestin, photographié par Sébastien Hestin, La
fémis. Le tétard d'or décerné aux étudiants prend le nom de " Laszlo Kovacs
Student Award ", en hommage au directeur de la photographie récemment

disparu. Site officiel de Camerimage 2007 : www.pluscamerimage.pl

P Le 8 Festival de Cinéma L'Industrie du Réve se déroulera du 4 au 8
décembre 2007

Quelle place occupe désormais le travail réalisé aprés le tournage pour
I"'aboutissementd’un film ?

Cette 8°édition metenavantlesdifférentescomposantesdel'aprés-tournage:
les laboratoires, les directeurs de postproduction, les superviseurs d’effets
visuels, les monteurs, les étalonneurs, les " graphist designers " et les
"fabriqueurs d'effets spéciaux".
Cingjoursconsacrésalapostproductionimageavecle 8 colloque Rencontres
Art et technique, des avant-premieres, des films cultes, une ciné party, des
conférences, des showcases, et des ateliers de sensibilisation autour de la

postproduction et ses différents acteurs.

Mercredi5 décembre 2007 (18-19h30)

Organisés par le festival I'industrie du réve , un showcase et une conférence

autour des effets visuels seront proposés par Mikros Image et Mac GuffLigne,
al’ENS Louis Lumiére.

Auprogramme:

- Les effets spéciaux sur Le Renard et I’enfant par Cédric Fayolle, superviseur
VFX-MikrosImage

- Conférence démonstration de Jacques Bled, président directeur général de
Mac Guff Ligne.

Jeudi 6 décembre

Premier volet 8° colloque Rencontres Art et Technique : Aprés le tournage, au
Ciné 104 a Pantin

La postproduction fait-elle le film ?

Tableronde 1: La postproduction : état des lieux —panorama francgais, enjeux
économiques et artistiques animée par Christian Guillon, I'EST

Table ronde 2: Les nouveaux métiers de la postproduction, techniciens ou
artistes ? quelles formations ? animée par Pascal Buron, Mikros/FICAM

Vendredi 7 décembre

Deuxiemevoletdu8¢colloque Rencontres Artet Technique : Aprésletournage
L’image au cceur du film

Tableronde 3: Faire I'image ensemble, témoignages et collaboration, animée



par Stephan Faudeux, journaliste

Tableronde 4: Grandes et petites histoires des effets spéciaux de2001a2046,
animée par Pascal Pinteau, auteur etjournaliste.

Grandstémoins: Georges Demetrau et Frédéric Moreau.

La CST remettra un prix hommage a une entreprise innovante, dans le
cadre du festival.

Informations et renseignements sur le site : www.industriedureve.com

» Imago a Plus Camerimage : " Un modeéle de Contrat européen "
Au XVe Festival International Plus Camerimage qui s’est déroulé a Lodz, en
Pologne du 24 novembre au 1" décembre 2007, le comité directeur d’'Imago a

présenté une proposition de " Contrat modele européen ", destiné aux
directeurs de la photographie.

Forte du constat que les conditions de travail sur de nombreuses productions
cinématographiques outélévisuelles, atraversle monde, se détérioraientaun
tel point qu'une action immédiate devenait impérative, la direction d'Imago a
décidé de réagir.

Lorsdu Meeting International des directeurs de laphotographie quise déroula
aLodz en 2005, sur une initiative du comité directeur d’'Imago et de Maitre
Christina Busch, une commission fut constituée afin de rédiger" Un modele de
Contrateuropéen ", destiné aux directeurs de la photographie.

L'intention de cette initiative n’était pas de fixer les régles strictes d’un contrat
standard, mais de dresser un protocole d’accord possible entre les intéréts
d’un producteur etd’'un directeur de la photographie.

Il est destiné a venir en aide aux directeurs de la photographie européens qui
éprouvent des difficultés a obtenir un contrat convenable et décent.

Le résultat du travail de cette commission était présenté et expliqué lors d'un
meeting qui s’est tenu le mercredi 28 novembre 2007 au grand thééatre du
Centre du Festival.

Le document qui a été établicomprend 3 parties:

- La premiere est une explication des différents points pris en compte pour
I’établissement du contrat.

-Laseconde estle projet de contrat lui-méme.

-Pourfinirun énoncé des conditions normales de travail.

Compte tenu de la diversité des pratiques nationales a travers I'Europe
plusieurs options ont été envisagées.

Pourde plus précises informations sur le modeéle de contrat Européen:

WWW.imago.org
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P Big City de Djamel Bensalah, photographié par Pascal Gennesseaux

Avec Vincent Valladon, Paolina Biguine, Jérémy Denisty

Sortiele 12 décembre 2007

« Un western de Djamel Bensalah. Un vrai, avec tout, des cow-boys et des
indiens | Avec des chevaux et beaucoup de couleurs. Avec des paysages et
sGrementun grandceceur.

Et si le film a tous les ingrédients d'un western classique, il s'en distancie
assurément: les acteurs sont des enfants.
Jem’apercoislaqu’ilestvraimentdifficilede parlerd’unfilmauquelonaparticipé,
queleproposenestforcémentetheureusementfaussé, un peucommequand

on parle de son propre enfant. J'ai beaucoup aimé celui-la et j'en suis fier.

Tournage intense dansles plaines de I'Ouest canadien a Calgary,
au pied des Rocheuses, ou se tournent beaucoup de westerns
américains. Tournage intense sur les hauteurs de Sofia, ou
Maamar Ech-Cheikh a implanté le décor merveilleux du village
de Big City. Tournage intense pour finir dans la nuit des foréts
d’Ermenonville et des studios de Bry.

Pellicule Kodak 5218 et 5205, trois perfos, presque 350 000
metres (les enfants, les chevaux, les animaux, les jeunes

acteurs...)

Larue principale du village sur les
hauteurs de Sofia, en Bulgarie

Djamel ala caméra

Coproduction belge pour une partie de I'équipe, je récupére avec plaisir Jan
Rubens a la deuxieme caméra et au stead. En deuxieéme équipe Cyrill Renaud
vient assurer I'arriére-garde a la photo. Guillaume Dreujou et tous ses amis
assistants bulgares m’assistent avec courage a la caméra, Baptiste Nicolai
vient I'aider sur la fin. Et une nouvelle fois la collaboration fondamentale de
Laurent Robert (chef électricien) a toute I'image du film. Et toute, veut dire
toute ! Renato Vicini le secondant avec brio dans cette tache.

Cameéras Panavision et optiques Primo (cours accélérés de
Guillaume auprés de ses collegues bulgares) résistant au chaud,
aufroid,alapluieetauvent,toutlebonheurdel’électronique, par
I'intermédiaire de Cinécam. Car Grip nous fournitla machinerie.
MerciDidier et Transpalux, pour le groupe 4x4 récupéré de Corse
qui nous permet de tourner sonore dans la montagne (les
groupes russes de Sofia émettant un ronflement hallucinant) et
pourtoutle matériel donton a pu disposer.

Eclair au développement, en avant. Et aussi en finition avec un
étalonnage numérique organisé par Philippe Touré et colorisé par Fabrice Blin
avec qui on retrouve ces couleurs qui ressemblent tant au Technicolor de
I’époque des westerns. Buf Compagnie assurant une partie de I'étalonnage et
surtout les trucages.

Merci donc aux producteurs (Gaumont) de nous avoir permis de vivre cela,

merciaDjamelde nousl’avoirfaitvivre, merciaux enfants de nousfaire réver. »
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P Vous étes de la police ? de Romuald Beugnon, photographié par Laurent
Brunet

Avec Jean-Pierre Cassel, Micheline Presle, Philippe Nahon, Yolande Moreau
Sortie le 19 décembre 2007

P On dirait que..., documentaire de Francoise Marie, photographié par
Gérard de Battista et Pierre Boffety

Sortiele 5décembre 2007

Production: Les films de la Boissiére.

« Le propos de la réalisatrice était de mettre des enfants de 12-14 ans en
situation de parler des métiers de leurs parents en " jouant " ces métiers,
comme on joue a la marchande ou au gendarme et au voleur : éleveur,
restaurateur, ostréiculteur, boulanger, gendarme...

Nous installions donc des petits décors de " théatre filmé " dans lesquels les
enfants se lancaient dans des impros dont certaines en disent long sur le
regard qu'ils portent sur le monde des adultes et, par la-méme, sur leur
propre avenir.

La bonneidée de la productrice, Annie Miller, a été de vouloir, des le début de
cette aventure, faire un film pour les salles et donc de le tourner en HD. Le
tournages'estétalé surplusieurscourtes périodes et dans différentesrégions.
L'équipe n'adonc pastoujours été laméme et je partage laresponsabilité des
images avec Pierre Boffety.

Deux caméras (caméscopes) Sony 750 venant de Bogard.

Etalonnage Bruno Patin sur Lustre chezEclair. Shoot et copies également chez
Eclair. »

P Big City de Djamel Bensalah, photographié par Pascal Gennesseaux
Avec Vincent Valladon, Paolina Biguine, Jérémy Denisty
Sortiele 12 décembre 2007

Lire le texte de Pascal ci-dessus sous la rubrique avant-premiére

P Si c'était lui... d'Anne-Marie Etienne, photographié par Gilles Henry
Avec Marc Lavoine, Carole Bouquet, Florence Foresti

Sortie le 12 décembre 2007

Pellicules Kodak et Fuji.

Matériel caméra: Caméra Arricam, série Zeiss de Panavision-Alga-Techno
Matériel lumiéere : Transpalux

Matériel machinerie : Car-Grip Films

Assistant opérateur Anne Nicollet

Chefélectricien Pierre Michaud

Chef machiniste Colin Kasnadji

Production Thelma Films

Productrice Christine Gozlan
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» Actrices de Valeria Bruni Tedeschi, photographié par Jeanne Lapoirie
Avec Valeria Bruni Tedeschi, Noémie Lvovsky, Mathieu Amalric
Sortie le 26 décembre 2007

» Ma vie n’est pas une comédie romantique de Marc Gibaja, photographié
par Gilles Porte

Avec Gilles Lellouche, Marie Gillain, Stéphanie Sokolinski

Sortie le 19 décembre 2007

» Le Renard et I’enfantde Luc Jacquet, photographié par Gérard Simon, Eric
Dumage, Francois Royet
Sotie nationale le 12 décembre 2007

Lire ourelire le texte de Gérard dans la Lettre 170 de novembre 2007

» L'Auberge rouge de Gérard Krawczyk, photographié par Gérard Stérin
Avec Josiane Balasko, Christian Clavier, Gérard Jugnot
Sortie le 5 décembre 2007

[16]

» LaGraineetle muletd’Abdellatif Kechiche, photographié par LubomirBakchev
Nous avions initié lors du dernier festival de Cannes une série d’entretiens
avec des directeurs de la photo ne faisant pas partie de ’AFC.

A l'occasion de la projection exceptionnelle organisée conjointement avec la
CST du film Un secret de Claude Miller, photographié par Gérard de Battista,
j’ai eu le plaisir de rencontrer Lubomir Bakchev.

Je savais la sortie de La Graine et le mulet d’Abdellatif Kechiche proche et
demandais a Lubomir de pouvoir le voir en avant-premiere.

J’ai proposé alors a Lubomir de prolonger notre conversation par cet entretien
que vous pouvez lire ci-dessous.

Sij’avais un souhait a formuler pour I’AFC, c’est que cette idée d’entretiens
comme celui réalisé par Wilfrid Sempé avec Gérard de Battista devienne un
moyen de renforcer les relations et la complicité entre membres, pour ce qui
reste le plus important pour I’avenir de notre association : I'image d’un film.
Bonne lecture a tous. Eric Guichard.

Synopsis

Sete, le port.

Monsieur Beiji, la soixantaine fatiguée, se traine sur le chantier naval du port
dans un emploi devenu pénible au fil des années. Pére de famille divorcé,
s’attachant arester proche des siens, malgré une histoire familiale de ruptures

etdetensions quel’onsent prétes aseraviver, et que les difficultés financieres



ne font qu’exacerber, il traverse une période délicate de sa vie ou tout semble
contribueraluifaire éprouverunsentimentd’inutilité. Uneimpressiond’échec
qui lui pése depuis quelque temps, et dont il ne songe qu’a sortir en créant sa
propre affaire : un restaurant. Seulement, rien n’est moins s(r, car son salaire
insuffisantetirrégulier, estloin de lui offrir les moyens de son ambition. Ce qui
nel’empéchepasd’enréver,d’enparler,enfamille notamment. Une famille qui
va peu a peu se souder autour d’un projet, devenu pour tous le symbole d’'une
quéte de vie meilleure. Grace a leur sens de la débrouille, et aux efforts
déployés, leur réve va biento6t voir le jour...Ou, presque...

Sortiele 12décembre

Eric Guichard : Peux-tu nous parler de toi en quelques mots?

Lubomir Bakchev : Je suis chef opérateur autodidacte : je n'ai pas fait d'école.
Cam’oblige a étre en constant apprentissage.

Je suis d’origine bulgare et, maintenant, je suis francais. Je suis arrivé de
Bulgarie en 1990, aprés la chute du Mur. J'ai bénéficié du statut de réfugié
politique, ce qui m’a permis de m’installer et de travailler, puis de faire des
films.J"avaisapprislaphotoenBulgarie:al’agedeonze-douze ans,j'aieumon
premier appareil photo entre les mains et cela est vite devenu une passion que
j’aiemmenée avec moi en France. J'ai rapidement trouvé du travail dans un
laboratoire a Toulouse, Pictaphot. J'ai travaillé trois mois a la chaine tout en
apprenant la langue, parce que je ne la maitrisais pas en arrivant. J'ai su
expliquer aulabo quej'avais plus de connaissances que ce qu’ils croyaient, ils
m’ont fait faire des tests et, finalement, j'ai travaillé un an comme étalonneur.
Le labo m’a beaucoup plu, maisj'avais un peu plus d’ambition, alors je ne suis
pas resté : je suis parti apprendre la langue a la fac de Toulouse, et j'ai com-
mencé afaire desfilms: del'institutionnel, et beaucoup de courts métrages. La
fiction m’a toujours intéressé et, au bout de quelques années, j'étais connu a
Toulouse pour faire des courts.

J’y ai passé quinze ans.

EG : Quand tu dis étalonnage, c’était photochimique ou numérique ?

LB : Ce n’était que du photochimique ; le numériqgue commencait, mais c’était
manipulé pardesgenstresspécialisés, surdes machinestrescompliquées.On
avait une machine relativement simple, comme tous les étalonnages
photochimiques, en RVB et densité, et tous les négatifs étaient rassemblés en
rouleau, comme le film, sauf qu’on travaille chaque photogramme. Le résultat
doit étre immédiat, on n’a pas droit a plus de deux ou trois points d'écart par
rapport a une photo neutre. Le grand public, c’est cing points d’écart. Mais ¢a
correspond un peu a ce qu’on faiten photochimie en film.

EG : Comment s’est fait ce départ dans la prise de vues image ?
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LB: Pardescourts métrages:j'étaistrés heureux de pouvoirfaire des films. En
Bulgariej'avais assisté a des prisesde vuesde films d’animation et je faisais de
laphoto enclub, touten sachant que le film ¢c’étaittréstres cher et que trés peu
de gens faisaient du ciné, exceptés des artistes connus ou des gens de
I"appareil politique. Le cinéma était réservé a tres peu de gens. C’'est devenu

accessible une fois que je suis arrivé en France.

EG : Aquel moment commences-tu a penser quitter Toulouse ?

LB : Progressivement: les réalisateurs des courts ont fait des longs métrages,
puis j'ai commencé a en rencontrer d'autres. J'ai fait mon premier long en
1998, un film qui n’est jamais sorti, on commence comme ¢a... En 2000 j ai fait
Lokarri, de Jean-Pierre Grasset, son dernier film. Il est décédé peu aprés. Son
film était super, tourné en 35 mm, sur le Pays basque. On atourné rapidement,
en quatre semaines. Comme Jean-Pierre était impliqué dans la production et
qu’il est parti brusquement, la distribution s’est mal faite. Il a été vendu en
Espagne, et deux ou trois copies ont été diffusées au Pays basque, a Biarritz,

Saint-Jean-de-Luz, Bayonne...

EG : Il avait eu le temps de finir le montage ?
LB : Oui: montage, étalonnage et mixage étaient faits. Les premiéres copies
sontarrivées, etil est décédé.

EG : Comment se fait ta rencontre avec Abdellatif Kechiche ?

LB : Je I'ai rencontré aprés ce film au Pays basque, par le directeur de
production, Benoit Pilot, qui connaissait le directeur de production avec qui
j’avais fait un court primé a Clermont-Ferrand. J'avais vu le premier film
d’'Abdel Kechiche, La Faute a Voltaire, en salle. Ca m'a enchanté ! On s’est
rencontré, je lui ai montré quelques courts et Lokarri, puis on est parti faire le

long, je n'ai jamais su pourquoi moi, c'est le mystere...

EG : D’autant que LaFaute a Voltaire était tourné en S16. Vous avez tourné en
DVcam ?

LB: C'étaitson obsession:il voulait une petite caméra etle minimum d'équipe
technique, pourqu’il puisse seconsacreralamiseenscéneettravailleravecles
comédiens. Je pense que son obsession était de ne pas étre encombré ou
freiné parlatechnique. Je n'étais paschevronné en numérique. Je voulaisbien
expérimenter, mais en faisant des essais jusqu’au shoot pour voir sur grand

écran, et pour étre sGr de ce qu’on fait.

EG : Ca devait aussil'intéresser de voir ses images par lui-méme ?
LB:Complétement ! Pour les essais, de mémoire on a pris deux caméras, une

PD150 et une PDX10 qui venait de sortir et qui remplacait la PD100, avec



capteur 16/9. On a pris aussi une caméra ou on pouvait faire le point, une
DSR570, parce que c'était quand méme de la fiction. Aprés le shoot, on a
rapidementvuqu’aveclesPD, mémesionavaitl'impressiond’avoireule point
sur I’écran d’étalonnage, au final sur grand écran il n'y était pas. C'était trés
compliqué, les compressions se faisaient mal, quand des personnages
arrivaient du fond, a la place des tétes il y avait des carrés qui se baladaient...
On ne pouvait pas tourner avec une petite caméra, donc on est parti avec la
DSR570, et je pense que ¢'était un bon choix.

EG :LEsquive a été tourné a une caméra ?

LB : A deux caméras. La Graine et le mulet a été tourné avec les mémes
cadreurs, Sofian El Fani et moi. Sofian est un ami d’Abdel. On s’est rencontré
sur L’Esquive.

EG : C’était un choix qui s’est imposé dés le départ ?

LB:Non,d’embléeseullechoixdudeuxiéme cadreur étaitdéjafait. Sofian était
1a, ils cherchaient un chef opérateur cadreur pour la premiére caméra. La
difficulté c’est qu’il n’y avait ni électricien ni machiniste. On allait partir sans
rien, mais moij'ai dit que ce n’était pas possible. On a pris, dans mon souvenir,

deux 575 W et trois Kinoflo 4 tubes 60 cm, pour essayer de sauver les meubles.

EG : Le succés de L'Esquive permet a Abdel de préparer un autre film qui lui
tenait a cceur, visiblement, le projet était écrit bien avant. Tu le connaissais ?
LB:Non,jel’aidécouvertquandil nousatousappelés pourfaire le film. Mais le
nom de La Graine et le mulet apparait déja dans La Faute a Voltaire, c'est

quelque chose qui existait depuis longtemps.

EG : On est sur un projet tres différent de L'Esquive : ¢’est une fiction qui
nécessitait forcément d’autres moyens de par le choix des décors, de
I’histoire elle-méme, mais vous décidez quand méme de continuer a tourner
en numérique...

LB :Oui, mais méme le choix des caméras s’est fait difficilement. Abdel voulait
absolument avoir le méme type de légereté que sur L’Esquive, mais bien sar
avec plus de qualités que le DVcam, surtout qu’a I’'époque le shoot était au
stade expérimental, il n’y avait pas deux labos qui nous sortaient les mémes
images, c’était assez compliqué. On n’avait pas le choix : on devait tourner en
vidéo, pour moilaHD s’imposait;j’en ai parlé avec le producteur, et pour lui, il
était évident qu’il fallait qu'on fasse un film exploitable en salle, sans difficulté
technique. Aprés avoir fait le stage HD chez Sony, je connaissais un peu la 750
et la 900. La 900 me plaisait bien, mais elle était trop lourde pour ce qu’on
voulait faire, mais méme la 750 effrayait Abdel : « elle est trop lourde, vous

n'arriverez pas a cadrer surtoute lalongueur des scenes » nous disait-il.
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Nous sommes allés chez Panavision avec Abdel, pour voir les différentes
optiques. Il n"était pas question d’optique fixe, changer I'objectif prend du
temps. Donc zoom HD, mais méme la 750 paraissait trés lourde, on pesait la
caméra et les objectifs, on dévissait les poignées pour tenter d’alléger. Je me
souviens que Philippe Valogne ne comprenait pas notre obsession du poids
sur ce tournage. A un moment donné, on était reparti pour filmer avec des
petitescameéras, dansun autre format;la HDV arrivait mais personne ne savait
comment monter, ce qu’on perdait au final, ca n’était pas maitrisable, donc on
repartaiten DVcam.

Pour moi il n’en était pas question, le format ne serait pas exploitable pour le
film, il fallait rester en HD. Avec Fabien Pisano on a cherché une solution, a
partir d’'une paluche HD avec capteur quart de pouce, et voir comment mettre
un viseur sur ce truc, pour faire une caméra de 3 kg. On s’est dit « c’est trop
galere, il y a des cables avec le scope derriere, ca devient plus lourd a
I'exploitation ». Onacompris que la750 étaitle meilleurcompromis, etonnele
regrette pas. On aréussiaen sortir I'optimum de ses capacités par rapport aux

difficultés dutournage.

EG : On va parler un peu technique, avant de revenir sur d’autres aspects du
film. Tu tournes souvent a deux caméras, ce qui est tres important d’ailleurs
dans le film. Quelle est la méthode que tu as choisie pour justement pouvoir
contréler ton image le mieux possible, en tenant compte de cette liberté ?

LB:Onavaitdeux moniteurs 17 pouces LCD, le moniteur 24 pouces atube nous
aurait plombés. Les 2 moniteurs étaient fixés sur une base mobile, sur pieds a
roulettes, et suivaient Abdel vraiment pas loin du plateau et des caméras. Le
contrbéle s’est fait réellement avec les 17 pouces, et j'avais un Astro
oscilloscope, que je contrdlais au début des prises dans les plans les plus
larges. J'attirais I'attention d’Abdel en disant que telle partie serait cramée et

irrécupérable dans tel plan éventuel.

EG : Tu as utilisé des courbes particulieres surla 750 ?

LB: Cen’était paslaversion 2, quicomporte les deux courbes 105 et 110 qui se
rapprochent des Hyper gamma de la 900. A I'époque il y avait cinq courbes
faites par Sony, on avait choisi I'une d’entre elles. Je me souviens qu'une des
courbes était corrigée dans le rouge pour la lumiére au sodium de nuit, et on
s'estrenducompte aux essais qu’il nefallait pas |'utiliser, parce que ce sontdes
corrections qui se font facilement en postproduction. En effet, une fois la
correction faite a la prise de vues, quand on veut revenir dessus, c¢a fait des
aplats gris sur les visages. Donc on ne devait pas toucher la colorimétrie a la
base. Ce sont des courbes qui aplatissent I'image au maximum, pour gagner
de la latitude dans l'info. L'image est |égérement laiteuse, et il ne faut pas s’y

fier, sachant qu’aprés on peut rapidement avoir du contraste en



postproduction. Cela m’ajoué des tours plustard, en postproduction...

EG : Abdel veut tourner léger, mais la technique l'intéresse-t-elle ?

LB : Il esttres pointilleux sur latechnique, mais pendant la mise en scéne c’est
quelgque chose qui I'encombre. Il faut qu’il y ait une liberté totale pour la
comédie. Les comédiens sont libres, dans les limites de sa mise en scéne bien
s(ir: on travaille sans marques, on ne place jamais une caméra sur pied en
disant au comédien « tu te retournes a tel endroit pour la caméra, etc. » Sofian
et moi allons a la péche en fait, pour fixer le moment qui intéresse Abdel a
I'intérieur de la séquence. C'est une méthode que j'ai apprise avec lui et je

trouve qu’elle est intéressante, vivante, pour lescomédiens.

EG : Comment travaillez-vous au départ ? Faites-vous une lecture, le
scénario est-il tres précis ?

LB:Onatousunscénario avec lequeltravailler. On est allé voir les décors avec
Abdel, tandis qu’il avait déja commencé a répéter a Paris, alors qu’on tournait
a Séte. Pendant le casting, il commence déja son travail de mise en scene,
longtemps avant le début du tournage. J'assiste a certaines répétitions, pour
me faire uneidée des personnages et de leurs réactions. Méme siles scénes ne
sont pas jouées dans les décors ¢ca donne des indices, et surtout ¢a ouvre
I'oreille. Je suis attentif, je connais plus ou moinsle texte, pendantle tournage.
On esttres proche du reportage, on va chercher les événements, le comédien
quiva avoir sa réplique ou une action hors champ. On est vraiment au bon

moment surlaréaction, alors qu’en reportage on est retard.

EG : Dans le travail du cadre, il y a beaucoup de moments ou tu vas chercher
des personnages assez loin, méme dans des champs contrechamps. C’est
toiquile décides, ou Abdel ? Ou est ce une connivence qui s’installe parce que
tu connais I'architecture des dialogues ?

LB : Je ne saurais pas dire qui décide en fait : il y a des discussions, des
propositions et, au final, ca se passe naturellement, on sait ce qu’Abdel attend.
Quand je n’y vais pas, il peut me dire « va chercher untel a tel endroit », mais ¢a
se fait naturellement.

EG : Vous faites beaucoup de prises, ou c’est tres répété et peu tourné ?

LB : C'est le contraire : on filme dés les répétitions, en plan trés large. On
poseraitlescamérassur pied, sionen avaitsurletournage. Ducoup,onadeux
cadres larges, on voit le déroulement de toute la scéne, et ca nous permet de
rentrer dedans, d’entendre, de comprendre la situation, les réactions des
comédiens, d'écouter le texte, petit a petit on commence a serrer, a faire les
choixde mouvements, de découpage plus ou moins précis, qu’on affine petita

petit. Il fait beaucoup, beaucoup, beaucoup de prises.
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Photos Benoit Barouh, chef décorateur du film

EG : Revenons a cette deuxieme caméra. Elle doit étre forcémentta complice,
Sofian doit savoir ce que tu filmes et faire attention a ta lumiére, ou en tout cas
ne pas te mettre dans des situations difficiles, comment cela se passe t-il?

LB:Lalumiereestdifficile, parce que les décorssontéclairés pourqu’on puisse
tournera360°, lescaméras sontface aface quasimenttoutlelongdufilmet, en
champ contrechamp, on couvre les 360°, d'ailleurs les électriciens, Lucilio Da
Costa Pais, Olivier Régent, Mathieu Szpiro, se sont rapidement rendu compte
qu’on n’avait pas besoin de pieds (on a di rendre beaucoup de pieds au bout
d’une semaine de tournage !). Tout était caché, la lumiére était suspendue.
Quand Abdel entrait sur le décor, tout était éclairé pour pouvoir travailler la
scéne entiére. Avec Sofian on arapidement repris nos marques, en fait. Tout le
longjeluiindiquaisle diaphragme, toutenluidemandants’il étaitd’accord, et,
si quelgque chose n’allait pas je regardais son cadre pour faire les corrections.
Petit a petit on était complétement en accord. On avait pris deux viseurs
couleursLCDsurles750,doncongardaitleszébrasa 100 %, poursavoirquelles
zones étaient explosées, et on faisait attention aux contrastes de tous les
moniteurs en début de journée, et dans la journée on faisait surtout le diaph a

I’ceil, au viseur.

EG : Vous aviez chacun un assistant, jiimagine.
LB : Oui, Cécile Ancelin et Frida Marzouk, elles ont trés bien travaillé d’ailleurs,
parce qu’elles devaient se débrouiller sans marques et, pour aller chercher au

jugé rapidement un visage, il faut étre trés alerte.

EG : Onvoitdans le film quelque chose de
beaucoup plus construit, dans la mesure
ou il y a une progression a la fois des
personnages mais aussi des éléments de
décors, le film tournant autour de la
construction d’un restaurant sur un

Lareconstruction du bateau en trois phases
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bateau. Tu as un allié dans le film, Benoit
Barouh, le chef décorateur. Comment
S’est passée votre collaboration ?

LB:Benoitestarrivé encoursde route: il
y avait un autre décorateur qui n’a
finalement pas pufaire le film. Benoit est
donc venu peu avant le tournage, avec
un cahier des charges relativement
énorme et surtout ce bateau, qu'il fallait
aménager avecle restaurant par-dessus.
Benoit était conscient de la hauteur de

cadre, conscient du tournage a 360°. Les



appartements sont des décors naturels et malgré cela, il y a une petite patte
de décor, ce sont des décors parlants, sans qu’on ait besoin de s’arréter sur

les détails.

EG : Tum’as dit que tu connaissais les bateaux.

LB : J'aifait I'école de la marine, alors un projet avec un bateau, j'étais aux
anges ! Je me disais que je connaitrais tous les recoins pour cacher des
cameéras... Mais bon, sur le tournage c’est toujours plus compliqué que ce
qu’ons’imagine au départ ! Entout casj’'étais tres heureux de tourner au bord
de la mer, Séte est une ville magnifique, il y a une trés belle lumiére et, se
retrouver sur un bateau aprés ces trois années passées au lycée de la marine

marchande en Bulgarie, le domaine m’était familier.

EG : Dans le film les femmes ont un réle primordial, voire déterminant. Est-ce
que ca se ressentait déja a la lecture ou est-ce que ¢a a pris de I'importance
au fildu tournage ? On a le sentiment que les femmes prennent le pouvoir...

LB : Je pense que ¢ca sentait déja un peu dans les lectures auxquelles j'ai
assisté, maisdanslesfilmsd’Abdel lesfemmessonttoujourstrésfortes. Dans
L’Esquive, déja, les garcons sont effacés et laissent les filles éclore et 13, les
femmes prennent aussi le pouvoir. Mais je me demande si, quand on rentre
dans l'intimité de cette culture nord africaine, les femmes n’ont pas

réellementle pouvoir.

EG : Iy a une actrice qui se détache dans le film, Hafsia Herzi. C’était son
premier réle ?

LB : Je ne connais pas tres bien son parcours mais je crois, oui. Elle était trés
étonnante, elle s’estdonnée a fond. Elle est trés photogénique, elle est facile a
filmer,en méme temps il y avait de grosses difficultés pour les pointeurs parce
qu’elleaune peautellementfine—c’est une peau de bébé—qu’iln’y arien pour
accrocher le point: « t’es slir que c’est net ? », y a que les yeux, les cils qu’on

pouvait aller chercher. C’est une difficulté avec les jeunes filles !

EG : On ne va pas tout dévoiler du film, mais il y a une scéne superbe sur le
bateau, ou elle se jette a corps perdu... C’était répété ?

LB : Elle a pris des cours pour cette scéne et, quand on I’a filmé, on |'a fait
plusieursfois, surdeuxoutroisjours. Caété difficile pourtoutle monde, méme
pour les musiciens (c’est une scene de danse), qui ont joué super longtemps,
moi je filmais 50 minutes d’affilée, qui est la durée d'une cassette. On
recommencait aprés et méme le changement de cassette paraissaitlong a
Abdel, c’était vraiment a corps perdu pour tout le monde ! Et pour les
techniciens, et pour les comédiens, et pour les musiciens, mais en méme

tempsily avaitla péche, et je pense qu’on la ressent.
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Photo Benoit Barouh, chef décorateur du film

EG : Oui, ce n’est pas du désespoir, mais de I’espoir qui renait... Mais on ne
peutpas endire plus, c’esttrop le centre du film...

Ily aune grande scene d’ouverture du restaurant etla lumiéere est assez crue.
Est-ce que c’était une volonté de la part d’Abdel ? Parce qu’on pouvait jouer
plein de lumiéres, on aurait pu en faire quelque chose d’intime ou de sombre,
et la, vous choisissez une lumiere plutét froide, pas au sens de la couleur...
LB : Mais au sens de remplissage... Ca reléve encore de cette exigence de
tourner partout sans changer de lumiere, et sans changer les projecteurs. Je
savais que je pourrais descendre un peu cette scéne al’étalonnage, etlarendre

plusintime, tout en ayant ce vaste espace éclairé.

EG : Le fait, par exemple, de pas mettre de petites sources, de bougies, des
choses un peu intimes qui donneraient une ambiance, c’est un choix d’Abdel
de pas vouloir rendre ce lieu trop artificiel ?

LB : On avait des discussions la-dessus, avec Abdel, avec Benoit Barouh
aussi, parce que c’est un décor qui aurait justifié des petites lumiéres de
bougies, mais ¢ca ne ressemble pas au personnage d'Habib, il ne fait pas un
restaurantchic pour attirer les gens, c’estun ouvrier quiouvre ca pourque sa
familles’ensorte. |l nefait pasun petittrucalatunisienne pourque vousvous

sentiez bien...

EG : Je trouve que c’est ce qui fait la force de cet espace : on n’en fait pas un
lieu intime, faux, mais un lieu qui lui ressemble.

LB : Oui, c’est comme leurs appartements : ce ne sont pas des endroits trés
chics...

EG : Comme le bateau se construit au fur et a mesure du film, comment vous
étes-vous organisés ?

LB: Dés le début du tournage on a fait les premiéres
scénesouils arrivent sur le bateau etcommencentale
casser, puis décident de le reconstruire, celaafinquela
déco puisse construire le resto. lls étaient trés pressés
par le temps. Avec Benoit on a déterminé comment
faire pour installer les lumiéres, de sorte qu’on puisse
arriver, allumer, filmer, sortir et éteindre, comme en
studio. Lestoilesau plafondcachentlesemplacements
de projecteurs. Nous avons tourné cette scene de
bateau en trois semaines, tout compris.

Abdel voulait que les caméras puissent sortir sans

L’intérieur bateau. Au plafond, les . i
toiles cachant les emplacements de qu’onvoie de structure autour du bateau. On ne pouvait pas du tout en mettre.

projecteurs

Il'y ajuste un peu de lumiere sur deux tours quand les gens arrivent, et quand

c'est éteint dans le bateau. Abdel est trés attaché a ce que ca reste réaliste, que
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la machinerie soit camouflée, que ca paraisse réel. Si on pouvait méme cacher
les branchements et faire fonctionner un vrai interrupteur actionné par le

comeédien, ¢’était mieux.

EG : On a toujours I'impression qu’il y a une espece d’urgence, comme si les
choses étaient filmées non a la va-vite, mais au contraire dans une espece
d’énergie permanente, comme si le temps manquait.

LB:C'estd(i ala mise en scéne d'Abdel, parce que les caméras sont attachées
aux comédiens. La grosse difficulté dans la fabrication de la lumiéere c’est que
touteslesscenessontenplan-séquence, enfait. Des personnagesentrentdans
un couloir, traversent I'appartement, vont sur le balcon, et on rentre avec eux,
on suit, et comme dans les vrais appartements, on ne peut pas éclairer
I'intérieur comme |'est le balcon, a la lumiére du jour, ni éclairer le couloir de
I'immeuble. Donconfaitle diaph aufildu déplacementetdeschangementsde
lumiere. Il y a quelques scenes sur le balcon, vu que le montage est trés
découpé, ol on se dit qu’il aurait été facile de mettre deux réflecteurs, un
projecteur, de cacher un peu, et d’avoir la méme luminosité derriere que
devant... mais ce n’était pas possible, on traversaittrois pieces avant d'arriver

la avec lescomédiens.

EG : Abdel sait que ton image va forcément avoir des contrastes tres éleveés,
avec des plans brdlés derriére. L’accepte t-il malgré tout ?

LB : Oui, il I'accepte complétement, parce que le plus important pour lui ¢’est
I"émotion qui sort des comédiens. Les scénes sont jouées dans la longueur et
les acteurs sont pris par leur personnage. L'arriere-plan est cramé, mais peu
importe puisque I'émotion estla. Un jour detournage enintérieur, j'ai anticipé
avec les électros le fait qu’on serait face aux fenétres, et qu’on aurait une
découverte trés forte au soleil de midi, on a mis un peu de gélatine sur les
fenétres, etonles adescendues de 2 diaph. En arrivant, je lui ai dit, « voila s’il y
a une sortie sur les balcons, on va découper, sinon on va voir la gélatine. — Ah
bon, y a des gélatines ? Mais je préfére qu’ils puissent sortir sur le balcon...
- Mais est-ce qu’ils vont sortir ? — On ne sait pas, mais il vaut mieux qu'ils
puissent sortir, enléve les gélatines. — Mais ¢a va étre cramé | — Ce n’est pas
grave... » Et on aenlevé les gélatines. Mon anticipation n’a serviarien ! En
méme temps je me suis posé la question : on se dit que la qualité de I'image
dépend de la lecture maximale qu’on peut faire de I'information qu’elle
contient. Mais est-ce vrai ? La qualité d’un film dépend-elle de la lecture
maximale de sonimage ? Je me pose des questions, en rencontrant différents
réalisateurs: pourcertainsc’esttrésimportant, pourd’autres absolument pas,
ily ades éléments différents dans chaque mise en scéne et chaque film.

EG :Lefaitd’avoirtourné en HD, parrapport aux difficultés dont tu parles, cela
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t’a quand méme permis de faire un étalonnage numérique, ce qui finalement
t'offre une meilleure souplesse au regard d’un étalonnage film traditionnel ?
LB : L'étalonnage en HD est une étape quasiment indispensable et plus longue
qu’entraditionnel ou, pour un film d’1h30, on en a pour une semaine, dix jours.
Alors qu’en numérique, en moins de deux semaines, on n"améme pas lavision
des rushes, on est juste enfermé dans une salle pour essayer de récupérer le
maximum d’info. On savait que ce serait une étape importante, que beaucoup
de choses pourraient étre reprises alors et finalement, on a travaillé pendant
longtemps, mais pour garder une image qui est tres lisible. On n"a pas cherché
afaire del’ambiance qui parle d’elle-méme, une image expressive. On est resté
danslalecture maximale, je n'y étais pas forcémenttrés attaché, contrairement
a Abdel. Cela vient peut-étre du fait qu’il a passé un an au montage, avec des
images trés délavées et qu’il avait en téte son film construit avec ces images
brutes de la caméra 750, avec ses courbes. Au début je me disais que ca me
jouait des tours que les courbes soient trés plates, puis on se fait a cette image-
la.En méme temps elle raconte quelque chose, c¢’est un parti-pris.

EG : Je trouve le film cohérent de ce point de vue la, on ne bascule pas...

LB:Danslalecturedufilmonestprochedureportage,dequelquechosedetres
lisible, de tres palpable, on n’a pas de filtre pour nous dire « attention, c’'est de
la fiction ». La proximité vient du fait qu’on n’utilise pas de filtre, les optiques
sont nues, les scénes sont tournées a 360° et on a un étalonnage qui donne le

maximum de lisibilité.

EG : La scene de fin se passe de nuit, vous I’avez tournée en combien de
temps ?

LB:C’estlacité de Thau a Séte qui a la particularité d’étre une cité au milieu de
I’étang. C'était important qu’on sente I'eau, les bateaux, les voitures et les
immeubles en arriere-plan. Je me suis demandé sij'allais mettre des lumiéres
au-dessus des immeubles, mais connaissant Abdel, je savais qu’il faudrait
qu’on puissetournertoute lanuitenfaisantletourdu quartiersanschangerles
projecteurs et éclairer les grandes surfaces. Je me suis creusé la téte
longtemps, etfinalement on aadopté lasolution d’utiliser leslumiéres sodium
qui existaient, et jai pris une quarantaine de projecteurs sodium posés au sol
pour éclairer lesimmeubles, qui se reflétaient dans I’'eau. Du coup la cité était
visible et on gardait la méme teinte sodium, qu’on a essayé de corriger un peu

al'étalonnage: elle reste chaude et les peaux sontlisibles.

EG :Jetrouve que ce quiesttrésréussidansle film c’estla géographie du lieu,
par rapport a ce qui se passe.

Le héros se fait voler sa mobylette par des ados qui vont jouer avec lui sans se
rendre compte des conséquences et, on n’est jamais perdu dans I'espace,



alors qu’on esta 360°. Est-ce que ¢a s’est dévoilé au montage, ou c‘était déja
la au découpage ?

LB : Jecrois que ca vient de la maniéere de filmer: on a deux caméras, mais
souventon avait un Steadicam pourles scénes de poursuite, la seule machine-
riequ’onaiteueavecnous.Lescoursessontvraies, ellesexistentquasimenten

intégralité, doncc’était possible deretrouverau montage unecompréhension.

EG : Abdel part en montage pendant un an...

LB:Jen’aipasvulefilm pendant presque un an.

EG : Il monte lui-méme ?
LB:llmonte avec safemme, Ghalia Lacroix, etils ont une assistante. Au départ

ils montaient a Paris, puisils sont partis en Tunisie et sont revenus avec le film.

EG : Les producteurs n’étaient pas inquiets ?...
LB : Je pense que c¢a s’est fait avec leur accord, quand méme !... J’ai vu un
montage quasiment final, mais bien plus long, qui me permettait de me faire

uneidée de l'étalonnage, pour préparer le terrain chez Eclair.

EG : C’est toi qui as choisi Eclair ?

LB : C’est la production et le directeur de production, mais ¢c’est mon choix
aussi, j'avais eu de tres bonnes expériences avec eux. J'ai étalonné avec
Philippe Boutal, avec quion avaitfaitles essais. Comme Abdel en était content,
on afaiten sorte d'étalonner quand Philippe était disponible !

EG : Quandon sort d’une expérience comme celle-la, qu’est ce qu’on a envie
de vivre aprés ?

LB: C’estcurieux, parce qu’apreés ce film on avait envie de se reposer, aprés six
mois de prépa, plus de quatre mois de tournage six jours par semaine, dont
beaucoupdenuits, letoutcaméraal’épaule... Onaenvie de partirenvacances.
Mais j'avais un autre projet que je voulais faire avec un réalisateur avec quij’ai
faitdeux courts, David Oelhoffen (dont Sous le Bleu a été nommé aux César, il
y adeuxans).Son long étaiten prépaet je voulais absolument le faire avec lui,
ducouponafiniletournagede La Graine...finjanvier, et mi-février on tournait
Nos Retrouvailles... Le repos s’est reporté a plus tard et, en sortant de ce film,
les producteurs de Julie Delpy m’ont appelé, et j'ai fait Two Days in Paris. J'ai

tourné un anetdemisans m’arréter,donc aprées je me suis reposeé...

(Merci a Hélene de Roux pour sa précieuse collaboration dans la retranscription de

cetentretien.)
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» Les rencontres de la CST par Eric Dumage

En ces moments de conflits sociaux, aux transports incertains, le succes des
Rencontres CST du lundi 19 novembre 2007 se mesurait au sourire de ses
organisateurs (Christian Archambeaud et Laurent Hébert).

Accueillis par la magique musique de la triumph de son président (Pierre-
William Glenn), et par un agréable thé ou café chaud, la projection de All about
Yvonne, court métrage de Karine Arlot (fémis 2007) ouvrait cette journée par 9
minutes de plaisirargentique 35 mm, nous permettant d’apprécier sa maitrise
de L'Orwo noiretblanc... ..

Rip Hampton O’Neil, ingénieur technique, CST, s’appuyait sur un brillant
exposé, pour la présentation de la nouvelle mire CST d’essais des caméras
numériques et son logiciel d’analyse.

Pascal Buron, Mikros Image, entouré d’Angelo Cosimano et Juan Eveno,
Digimage, évoqueérent les étapestechniques et économiques du travail effectué
ce printemps par Digimage pour Gilles Jacob, sur son projet Chacun son cinéma.
L'approche pragmatique d’Angelo, I'explication limpide de Juan leur valurent,
amon avis, I'admiration d'une assemblée captivée.

Chacun son cinémaest un film voulu par Gilles Jacob, projeté en numérique a
Cannes 2007, et tourné par 34 réalisateurs différents, sur des supports tous
différents (35 mm —S16 mm - HD444 - HD442 - HD422 — HDV - fichiers Quick
Time), et livrés a Digimage sur des supports numériques différents. La
conclusion technique d’Angelo fut éblouissante !

Pierre-William Glenn, CST, excusait Jean-Pierre Beauviala, Aaton, de son
absence, pour sa présentation prévue du Techniscope 2 perfs, au travers de sa
nouvelle caméra Pénélope. Christian Lurin, Eclair Lab le remplacga au pied levé
et nous rappela que tout Spirit peut lire le 2 et 3 perfs. Jean-Pierre Beauviala
annonce ladisponibilité de la Pénélope, pour I'été 2008.

L'aprés-midi, Thierry Beaumel, Eclair lab, Patrick Leplat, Panavision-Alga-
Techno, et Vincent Galot, assistant opérateur, nous projetaient les essais
comparés (méme sujet : ext. nuit, Paris) entre la 5218 Kodak (poussé d'1 diaph)
issuede Primos (T:1,9) et filtrés par Black promist, contre la Genesis a + 6db, vu
autraversdesmémesPrimos, filtrésdelamémefagcon.La5218futscannée pour
rejoindre lesfichiers 2K, aI'étalonnage Lustre, puis le tout fut shooté sur 83.
Al'Espacerez-de-chaussée, lescaméras RED One, Panasonic AJHPX3000, Sony
F23, Panavision Genesis, et la Phantom HD exposaient leurs caractéristiques
aux questions de nombreux étudiants cinémas et utilisateurs potentiels...
Al'Espace Niveau-1:Le Colorusd’Eclair, le Lustre de Post-Logic, etle Chrome
Imaging de Magic Hour dévoilaient leurs secrets... ..

A 19h30ces Rencontres CST, s"achevaient parla projection (HD encodée JPEG
2000, norme DCI) de Chacun son cinéma.

Mes préférés : Anna d’Alejandro Gonzalez Ifharritu, Where is my Romeo?
d’Abbas Kiarostami (HDV), A 8 944 km de Cannes de Walter Salles (S16).
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» Fujifilm

Fuji Tous Courts

La prochaine séance de Fuji Tous Courts (et la derniere de I'année) se
déroulerale mardi 11 décembre 2007 a 18h au Cinéma des Cinéastes.

Au programme:

Bleu horizonde Philippe Meyer, photographié par Christophe Richert, produit
par Apparences.

Dans leur peau d’Arnaud Malherbe, photographié par Jako Raybaut, produit
par R ! Stone productions.

Le Mal sacré de Grégory Boutboul, photographié par Elizabeth Prouvost,
produit par Koumrane Productions.

Soleil bas de Vincent Drouin, photographié par Yoann de Montgrand, produit
parLafémis.

Pour tout renseignement, vous pouvez contacter le Département Cinéma de
Fujifilm, 63 avenue de Villiers 756017 Paris Tel : 01 47 63 97 68
laure.hermant@fujifilm.fr ou consulter notre site www.fujifilm.fr

25¢ Festival Tous Courts d'Aix-en-Provence du 3 au 8 décembre 2008

Pourla25°année consécutive, Aix-en-Provence accueillerale monde du court
métrage. Uneriche programmation, destablesrondes...
Révélateurdejeunestalents, ce festivalillustreraencore unefoislarichesse et
ladiversité de la production cinématographique internationale.

Partenaire fidele de ce Festival, Fujifilm remettraun prixde 4000 euros TTCen
pellicule au vainqueur du prix Fujifilm.

Sur place n’hésitez pas a contacter Isabelle Piedoue : 06 80 35 00 57 et Annick
Mullatier: 06 8593 41 04.

Pour plus de renseignements et pour consulter le programme détaillé vous
pouvez vous rendre sur le site officiel du festival :

http://www.aix-film-festival.com/

L'industrie du Réve du 4 au 8 décembre 2007
Pour la premiére fois Fujifilm sera partenaire de I'Industrie du Réve. Cette

annéec’estlethemedel’aprés-tournage quiseraabordé, avec sestechniques
et ses modes de fabrication. Des avant-premieres, des tables rondes, des
conférences... Un programme intense pources b5 jours.

Sivous souhaitez des pass pour cette manifestation, n"hésitez pas a nous
contacterau 01476397 68.

Pour plus de renseignements et pour connaitre le programme des tables

rondes consulter le site officiel du festival : http://www.industriedureve.com

Toute I'équipe de Fujifilm vous souhaite d’excellentes fétes de fin d’année.
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» Kodak

Kodak soutient la coproduction en Europe a I'occasion du Festival Images en
régionsde Vendéme en partenariatavec ACE (Ateliersdu CinémaEuropéen) et
du poéle Centre Images du 3 au5décembre 2007

Dans le cadre de ce partenariat, Kodak organise le huitieme atelier de
coproduction européen. A cette occasion, Kodak France et Kodak Allemagne
permettront aux producteurs de ces deux pays de participer a cet atelier. Ces
producteurs présenteront sous forme de " pitching " un projet de long métrage
pour lequel ils sont a la recherche d'un coproducteur. La nouveauté de cette
année permettra de mettre I’accent sur tous les aspects liés a la coproduction
entre nos deux pays, a savoir, les financement, les barriéres juridiques, la
diffusion... Les présentations seront agrémentées de l'intervention de
spécialistes qui prodigueront leurs conseils aux producteurs présents.

Le 11 décembre, tenez vous préts !

Anepasmanquerle 11décembre, un nouveau champion ferason entrée surle
"ring ". Assurément, nous vous annong¢ons une petite révolution avec un
nouveau venu qui vous offrira de meilleures performances dans les basses et
leshauteslumiéres.Ce nouveauchampiontoutescatégories se défendraaussi
bien dansle cadre d'une postproduction traditionnelle que numérique.
Pourensavoir plus, rendez-vous sur notre site : www.kodak.fr/go/cinema

Kodak partenaire officiel du 7° Festival du Film Publicitaire de Méribel

Kodak se met au service de la production de films publicitaires en favorisant
I’éclosion de jeunestalents. Pour la 6° année consécutive Kodak co-parrainera
avec le magazine professionnel CB News, le Short film Corner et le mensuel
Profilm, le Forum des jeunes réalisateurs:

Véritable tremplin, le Forum des Jeunes Réalisateurs de Méribel initié par
Kodak a permis de révéler de nombreux jeunes talents. Cet événement est
devenu I'un des moments phares du Festival du Film Publicitaire de Méribel.
L'idée estrestée simple : Kodak metenrelation de jeunestalentsissus du court
métrage (réalisateurs) ou ayant tourné des fausses pub. Chaque réalisateur
ainsi sélectionné présente son travail a un auditoire de producteursetde " TV
producers ". Ces derniers, toujours a la recherche de nouveaux talents les
integrent ensuite dansleur " écurie " de réalisateurs.

Pour les professionnels présents, un passage s'impose entre les verres de vin
chaudetles pistes enneigées de Méribel le vendredi 14 décembre.

Pour plus d’informations, rendez-vous sur le site du Festival :
http://www.festivalpub.com/FR/rdvprod.html

Notre équipe sera présente et vous accueillera durant le festival qui se
déroulera du 12 décembre au 16 décembre 2007. Contact sur place pendant
toute ladurée du festival : Fabien Fournillon au 06 6190 58 67



Vous avez déménagé(e) et/ou vous avez un nouvel e-mail !

Sivoussouhaitez étreinformé(e) régulierementde nosactions,communiquez-
nous vos coordonnées en précisant votreadresseélectronique au:

01400146 15 ou par mail aannemarie.servan@kodak.com

Toutel’équipe Kodak vous souhaite de tres bonnesfétes defind’année et

vous donne rendez-vous I’année prochaine !

» Quantel présente les 4 et 5 décembre prochains al’Espace Cap 15, 1-13, quai
de Grenelle, 75015 Paris, la nouvelle génération de 3D Stéréoscopique.
Ouvrant ainsi une incroyable opportunité pour les acteurs de I'audiovisuel, la
technologie Quantel de traitement d’images fera gagner du temps en
postproduction, en simplifiant le processus créatif et technique de la 3D relief.
Réservations: france@quantel.com, fax:014699 05 10,tél.: 0146999200

» Le cinéma, pour aider a vivre, par Cédric Klapisch (point de vue). Extraits
Monsieur Sarkozy, vous demandiez récemment a Mme Albanel, ministre de la
culture etde lacommunication, de relancer la démocratisation culturelle en la
définissantainsi: « Ladémocratisation culturelle, c'estveillerace que lesaides
publiques alacréationfavorisent une offre répondant aux attentes du public. »
Cette petite phrase anodine cache en fait le drame qui touche depuis quelques
années le secteurducinéma.[...]

Un député européen me demandait récemment : « Pourquoi n'y a-t-il pas
d'Harry Pottereuropéen ? » Est-ce réellement ce que vous attendez tous ? Est-
ce la votre seul réve culturel : un film absolument sans auteur et sans saveur
dont la seule valeur est d'étre un succés ? Je comprends que, dans d'autres
domaines, vous soyezen attente de résultatsindustriels. Mais, danslecinéma,
nous préférerions que les personnalités politiques nous incitent a étre
originaux ou audacieux, plutét qu'a faire du chiffre.

Aujourd'hui, ce qui nous inquiéete, nous, réalisateurs, c'est d'assister a la lente
etinsidieuse disparition de ce qui pourrait surprendre ou éveiller le public. Il y
adefaitunappauvrissementculturel dans notre paysetles élites n'envisagent
méme plus de travailler a le ralentir. Je m'inscris ici dans la méme démarche
que Pascale Ferran aux César. Avec la Société des réalisateurs de films (SRF),
nous remarquons, comme elle, a quel point la situation se dégrade rapide-
ment, etil devienturgent de réagir.[...]

Woody Allen m'a averti des paradoxes du couple. Federico Fellini m'a éclairé
sur les mysteres de la masculinité, Jane Campion sur les mystéres de la

féminité. Jean Renoir m'a parlé de ce qui dépasse les classes sociales, Charlie
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Chaplin de ce qui n'échappera jamais aux classes sociales, Abbas Kiarostami
de l'intelligence contenue dans la simplicité, Jean-Luc Godard de la simplicité
contenue dansl'intelligence, Martin Scorsese de labeauté de laviolence, Alain
Resnais de I'horreur de la violence, Pedro Almodovar du fantasme contenu
dans le réel, Alfred Hitchcock du réel contenu dans le fantasme...

Touscescinéastes m'ontaidé avivre.[...]

En matiere d'environnement, on sait aujourd'hui que seule I'audace politique
peut infléchir les effets pervers de I'industrie. En matiere culturelle, il devient
indispensable de contrebalancer les effets pervers du marché. Nous ne

voulons pas une culture assistée, nous voulons une culture protégée.|...]

Il est difficile d'inventer une politique qui aide la création, mais le manque
d'idées politiques méne al'acculturation. Se borner alaisserfaire le marché en
matiere de culture, c'esttuerlaculture.

Le Monde, 6 novembre 2007

»Le"9-3", un Hollywood al'échelle de la France

Avec plus de 310 entreprises, soit 10 000 emplois a temps plein et plus d’1
milliard d'euros de chiffre d'affaires, selon les statistiques 2006 du Péle

audiovisuel nord parisien (association qui regroupe les principaux acteurs de
la filiere), le " 9-3 " concentre une offre exceptionnelle : 75 % des plateaux de
télévision et 50 % des plateaux de cinéma francais. Une proportion que
I'installation, prévue en 2010, des 65000 m*de la Cité du cinéma de Luc Besson
a Saint-Denis devrait renforcer.

L'histoire industrielle de I'audiovisuel en Seine-Saint-Denis est ancienne avec
la création, par Georges Méliés, d'un studio de production a Montreuil, ou
I'installation, il y a tout juste un siecle, des laboratoires Eclair a Epinay-sur-
Seine. Mais le développement de la filiere remonte aux années 1980 avec la
hausse des prixde I'immobilier sur Paris et les Hauts-de-Seine.

Les anciens entrepots et magasins généraux de Paris (EMGP), a Aubervilliers,
en particulier, ont servi de vitrine. Une filiére s'est mise en place, couvrant la
quasi-totalité des activités audiovisuelles avec des opérateurs prestigieux :
Panavision (location de matériel), Dubbing Brothers (doublage), Titra Films
(sous-titrage), Endemol (production), Attitude Studio (" motion capture "), etc.
Des PME ont suivi le mouvement ou ont été créées dans des secteurs émer-
gents, comme le film d'animation ou les logiciels spécialisés. A Montreuil-
sous-Bois, de nombreuses sociétés ont vu le jour dans le domaine de la
production de contenus.[...]

La création « banlieue »

Lesélusontvudansle développement de lafiliere une opportunité en matiere

d'emplois. Mais égalemententermesd'image pourle"9-3". [...]



L'audiovisuel en Seine-Saint-Denis a également bénéficié de I'existence de
filieres de formation et de recherche (Le lycée Suger de Saint-Denis, I'ENS
Louis-Lumiére a Noisy-le-Grand). [...]
Lesacteursdelafilierevoudraientaller plusloin. Avec unobjectifdelongterme
: que l'audiovisuel et le cinéma opérent comme la musique et la mode et
viennent se nourrir de la création « banlieue ».(Luc Bronner)

Le Monde, 3novembre 2007

» CGR bascule ses 400 salles en numérique
CGR est le premier circuit francais a miser sur le tout numérique en signant
avec l'investisseur anglais Arts Alliance Media.
C’estdonc uncircuitindépendant qui donne le la a la projection numérique en
France. L'annonce de CGR d’équiper ses 400 cinémas d’ici a un an et demi a
certainement cloué sur place ses concurrents majeurs, comme tous ceux qui
travaillentsurle sujet, de laFNCF au CNC.
EuroPalaces n’'a en effet jamais caché son penchant pour la projection
numeérique, mais reste, a ce jour, au stade des équipements tests. UGC, en
revanche, continue de camper sursa position: Guy Verrecchiaserale derniera
se lancer dans la course. Méme retard a I'allumage du c6té institutionnel ou
I'oncontinue achercherlameilleure piste asuivre, plusd’unanapréslerapport
de Daniel Goudineau.
Résultat : non seulement Jocelyn Bouyssy est le premier exploitant francais
—eteuropéen —ase lancer dans le tout numérique, mais il dessine aussi le
premier modéle économique jouable dans I’'Hexagone. Une mini-révolution
qui rappelle I'avenement des multiplexes déclenché, a Bruxelles, par
Kinepolis. Une initiative qui, a I'’époque, avait laissé sceptiques les circuits
historiques francais. On connait la suite...
Le choix d'un tiers-investisseur européen apparemment capable d’adapter le
modele du Virtual Print Fee (VPF) aux besoins des exploitants et distributeurs
européens pourrait bien faire école. D'ailleurs, Arts Alliance Media ne cache
pas discuter déja avec d'autres exploitants en France et vouloir équiper rien
moins que 7 000 salles en Europe.
Reste un enjeu de taille. Le basculement au tout numérique ne doit pas mettre
en péril I'indispensable diversité de |'offre en films, défendue par les salles Art
etessaietlesdistributeursindépendants. Onlesait,'image commerciale colle
alapeaude CGRetJocelyn Bouyssy annonce vouloir passer des accords avec
les distributeurs. Espérons qu’il ouvrira la porte aux indépendants tout autant
qu’aux majors américaines. Ces derniéeres ne peuvent qu’étre acquises a CGR,
ellesquiontdonné " I'assaut numérique " sur le parc américain.
(Sophie Dacbert)

Le film frangais, 23 novembre 2007
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» L'AFC a participé, le 27 novembre dernier, a une réunion de la naissante
Inter-association des Techniciens du Cinéma*, représentée par quatre de ses
Membres : Etienne Fauduet, Dominique Gentil, Eric Guichard et Jacques
Loiseleux. L'ordre du jour proposait:

- Le compte-rendu du questionnaire largement diffusé sur " I'emploi des
stagiairesconventionnés surnostournages " (environ 300 réponsesacejour).
- De décider de notre présence au " Salon du Cinéma " qui nous " offre " un
Espace collectif de 25m?, mais pour quelle activité et a quelles conditions?
(nous avons refusé une parodie de tournage, mais proposé des tables rondes
surnos métiers)

-Undébutderéflexionausujetdudélicat probleme des" cartes professionnelles"
en concertation avec les syndicats concernés et en direction du CNC. Avec cette
inter-association, un tres intéressant lieu de débats et de partage est en train de
naitre, qui a déja prouvé sa légitimité en intervenant trés efficacement lors des
négociations récentes concernant la reconduction de la Convention Collective
ducinéma auprés du CNC et des organisations de producteurs...

(Jacques Loiseleux)

* AFAR, ADC, AFC, AFCF, AFR, ARDA, LMA, LSA
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