Le champ de la caméra n'est
qu'une petite fenétre sur le
monde, I'amour n'est qu'une
petite fenétre sur la vie. Il faut
réfléchir a deux fois avant
d'appuyer sur le déclencheur.

Yasujiro Ozu, 1933
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P LAFC accueille un nouveau membre actif, Antoine

Héberlé, a qui elle souhaite labienvenue !

P Le parrains'explique ou la présentation d'Antoine
Héberlé par Jacques Loiseleux

J'ai rencontré Antoine au Festival de Grenoble en 1997
je crois. Nous étions invités pour animer un " atelier
image ". Nous nous sommes tout de suite entendus sur
ce sujet, et les propos qu'il tenait sur I'image et le
cinéma, ceux de sa génération, étaient tres intéressants
et démontraient déja une grande maturité, beaucoup
d'honnéteté et de clairvoyance. J'ai suivi de loin sa
carriére et vu avec attention quelques-uns de ses films
en salle ou en festival. Sa démarche et sa progression
n'ont pas démenti ma premiére impression. C'était de
la pate pour en faire et la pate a bien levé. Quand nous
nous sommes retrouvés au Micro Salon 2004, une
courte discussion sur notre situation d'opérateurs
aujourd'hui m'a fait penser qu'il serait a sa place parmi
nous a I'AFC. Car, pour ceux qui le souhaitent, c'est
d'abord un endroit d'échange et Antoine justement
manifestait I'envie d'échanger. Antoine a fait un grand
bout de chemin seul, je suis heureux de le savoir avec

nous aujourd'hui.

P Rectificatif, ou un stand au Micro Salon peut en
cacher un autre...

Dans la derniere Lettre (avril 2004), une erreur s’est
glissée dans la légende de I'une des photos illustrant le
Micro Salon. En effet, Béatrice Mizrahi, directrice de la
photo, tenait dans ses mains une couronne de diodes
électroluminescentes que I'on pouvait découvrir, non
sur le stand de Ciné Lumieres comme indiqué alors,
mais sur le stand 6 combien lumineux de Key Lite.

Que nos deux membres associés veuillent bien excuser

cette faute d’étourderie...
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» Hommage a José Giovanni par Alain Choquart

La perte d’'un ami... José pouvait écrire n'importe ou, comme sur ce coin de
table d’'une auberge de montagne ou il rédigeait quelques pages de ses
mémoires en nous attendant, son admirable épouse Zazie et moi, aprés une
belle marche de plusieurs heures qu’il ne pouvait plus partager avec nous.

A notre arrivée al'auberge, il referma aussitét son cahier en plein travail pour
passer a table. Quand on a écrit son premier roman dans le métro en vendant
dela brillantine, I'inspiration ne s’effarouche pas au premier coup de vent... Et
puis, lafamille et les amis avanttout.

Le Trou, Les Grandes gueules, Classe tous risques, Le Clan des Siciliens, Le
Deuxieme souffle, Le Rapace, Le Ruffian...Les polarsd’abords édités avecla
reconnaissance de Nimier, Cocteau, Mac Orlan, puis les scénarios et les films,
I’'amitié de Claude Sautet et de Lino Ventura...

Un matin, José Giovanni, que je n'avais pas encore rencontré, me téléphone. Il
commence la préparation d'un film adapté d'une partie de son dernier livre :
Il avait dans le cceur des jardins introuvables. Rendez-vous est pris pour le petit-
déjeuner dulendemain, surles Champs-Elysées.

Je suis matinal et j'arrive trés en avance. José et Zazie sont déja installés en
terrasse. J'ai méme le sentiment qu’ils sont la depuis au moins une heure ! La
conversation s’engage sans protocole. Il ne fait pas de casting d’opérateur...
J’ai lu son livre la veille. José m’explique en quoi consistera |"adaptation.
Commej’aitravailléilyaquelguesannéessurunfilmavecLino Venturaetqu'’il
m’avait impressionné et séduit, je questionne José. |l prend du temps a me
répondre, mais me regarde droit dansles yeux; sabouche se tord un peu dans
laréflexionetil lache doucement:

«Lino...C’étaitunhomme. »

Jerestesilencieux. Je m’attends a plus... Non. José avaittrouvé laformule qui
correspondait a son ami, avec pudeur et fidélité. Une phrase d’alpiniste plus
que d’aventurier.

Le tournage du film fit naitre entre José et moi une relation de respect et de
sincéere affection. J’aimais le retrouver dans son chalet, en Suisse, ou nous
avions préparé ensemble le film. Nous partagions le méme go(t de la neige, la
forét, I'effort physique, les livres, I'amitié.

Sondernierlivre, Le Pardon du Grand Nord, devrait sortiren mai. L'histoire de
délinquants du Nunavutqu’uninstructeur confronte aux épreuves du froid, de

la faim, de la survie, pour leur éviter la prison si I'expérience leur redonne le



sens de lavie. Une thématique toute " giovannienne " : sans |'espoir d'une
deuxiéme chance, il ne peut y avoir de justice.

J'exprime a Zazie, Paul, Marie-Josée et les petits-enfants de José ma fidele

memaoriam

affection.

Je repense aujourd’hui a cette phrase qui lui ressemblait tant, citée en
préambule de Mes grandes gueules, mémoires de José Giovanni :
«Imposetachance, serreton bonheur et vaverstonrisque.

Ateregarder, ils s’"habitueront. » (René Char)

©00000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000

» Emmanuelle Demoris qui m'a fait parvenir le texte joint, est scénariste et m
cinéaste documentaire. Elle a longtemps bourlingué autour du bassin m
méditerranéen et en particulier en Egypte ou elle a réalisé un documentaire m
qu'elle est en train de monter. Sa réflexion sur les petites caméras, sur les :

P . . . . N
rapports entre équipe et personnes filmées qui basculent selon la nature de :
I'appareil utilisé, I'ampleur de I'équipe, le difficile rapport aux diffuseurs, et \m

pas mal d'autres choses encore, tout cela esttrés intéressant. Pourla Lettre ?
Etoui, je trouve que la Lettre le mérite.
Je propose de laisser les opinions parfois critiques : ce sont celles

d'Emmanuelle. (Charlie Van Damme)

A propos des petites caméras et du reste par Emmanuelle Demoris

A force de miniaturiser les composants, on en est venu a ces minuscules

remue-m

caméras vidéo que I'on tient a la main. Occasion pour lI'indépendant de
renforcersonautarcie, pourl’industrie de baissersesco(ts de production. Tout
le monde est content. C'est une expérience singuliére que I'usage de ces
machines. Apres plusieurs voyages de tournage dans un champ plut6t

documentaire, ¢a fait gamberger. Point de départ...

Vous retrouverez en supplément de cette Lettre l'intégralité du texte

d’Emmanuelle Demoris (NDLR)

©00000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000
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Lejurydela Camérad'Or
sera présidé par Tim Roth.

1l sera entouré notamment
d’Alain Choquart, AFC,
Anne Théron, SRE,

Aldo Tassone, Syndicat de la
critique, Isabelle Frilley,
FICAM, Diego Galan,

N. T. Binh, Alberto Barbera.
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» La Vie est un miracle d'Emir Kusturica, photographié par Michel Amathieu

P Clean d'Olivier Assayas et The Motorcycle Diaries de Walter Salles,
photographiés par Eric Gautier.
(Eric étant en plein tournage préfére écrire sur les films sus-cités lorsqu’ils

sortiront, afin de vous les présenter tels qu'il le souhaite).

Un Certain Regard

» A tout de suite de Benoit Jacquot photographié par Caroline Champetier

» Moolaade d'Ousmane Sembene photographié par Dominique Gentil

« La force de ce film est son sujet. Quatre fillettes d'un village s’enfuient et
demandent la protection, le " Moolade ", a une femme pour échapper a la
cérémonie d’excision qui leur était destinée.

Tout le film est palabre a propos de ce rite dontchaque groupe, les femmes, les
hommes, lesimams, cherchent a justifier I'obligation.
Commetouslesfilmsd'Ousmane Sembene, ce cinéaste etécrivain sénégalais,
le film est un plaidoyer social et politique courageux ou les choses sont dites
sans langue de bois, C’est la réalité belle et dure de I'Afrique qui est décrite.
C’estun film pour les Africains.

Cinématographiquement, la forme est trés conventionnelle, voire un peu
fastidieuse. Ousmane est un metteur en scene plus écrivain que visuel. Toutce
qui est dit doit étre filmé. J’avais du mal a poser une touche esthétique, voire
envisager un plan-séquence qui aurait été coupé par moult gros plans. Mais
quandjefilmeenAfrique je me place plutétentémoin de ce quise passe devant
moi, j'essaye d’étre objectif et ne suis que I'élément de captation de cette
culture si étonnante.

Nous avons tourné au Burkina Faso, un des seuls pays ou les exciseurs sont
jugés et punis de prison, en langue Dioula, la plus commune de I'Afrique de
I’Ouest, pour une meilleure diffusion du film, avec des acteurs burkinabés et
maliens absolument formidables. L'équipe technique du Burkina etait
exceptionnelle (autant sur le plan professionnel qu’humain), notamment
Hassan Maiga le chef électricien et Paul Djibila le premier assistantal’image...
Lefilm,tournéen35mm, a ététraité aulaboratoire du CCM de Rabat. Je n’ai pu

contrélerletravailcommejele souhaitais, celaesttréesdommagepourlacopie.



Il est a noter que la postproduction du film a été complétement déstabilisée, car
lasubvention attribuée parleFondsSud alacréationaétéversée parle CNCplus
d’un an aprés son attribution. De ce fait, la secrétaire de plateau, I'ingénieur du
son et moi-méme avons regu nos salaires du filmavecunanderetard ! ! !

Un grand merci a I'équipe de Technovision, pour son soutien dans cette
aventure difficile.

Quoi gqu’il en soit, c’est une grande chance de collaborer a de tels films. Ici en
Afrique, le cinéma a un sens, continuité de la transmission orale, c’est un
fantastique véhicule de communication et de culture. Ousmane Sembene
doyenducinémaafricainsignelason 14*mfilm, certainementun des plusforts.
Crier la douleur de toutes les femmes victimes de la barbarie de cette torture
ordinaire. Sice film peut faire changer un peules choses, il nous faut continuer

adéfendre aussice cinéma-la. »

P Terre et cendres d’Atiq Rahimi, photographié par Eric Guichard

Semaine de la critique

» L’Aprés-midi de Monsieur Andesmas de Michelle Porte, photographié par
Dominique Le Rigoleur, d’aprés un texte de Marguerite Duras.

« Michelle Porte connaissait Marguerite Duras depuis 1966 et avait des
rapports d’amitié avec elle. Elle lui aconsacré plusieurs films.

C’est avec Marguerite Duras que j’ai fait mon premier long métrage comme
chef opératrice. Je I'ai connue grace a Nestor Almendros.

Nous avons tourné a Gordes dans la propriété de la réalisatrice, lieu isolé,
entouré par laforét - dont elle connait les arbres, la lumiere, le vent - durant le
mois d’octobre, donc sanslescigales!

Le film se passe en extérieur, en un aprés-midide 14 h alatombée du jour.

Le fait de tourner au mois d’octobre nous a fait bénéficier d’un soleil plus bas
toute la journée, plus compatible avec les milieux et fins d’aprés-midi aux
lumiéresrasantesduscénario, mais, parcontre, de journéescourtes etfraiches
pour les acteurs.

Nous avons tourné le film pratiquement dans l'ordre du scénario en
privilégiantle plus possible les axes du soleil. Aufureta mesure que lajournée
avancaitdansle scénario, letournage avancaitdans le mois d'octobre avec un
soleil de plus en plus bas.

Monsieur Andesmas (Michel Bouquet) attend Michel Arc, un entrepreneur, qui
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L'Apres-midi
de Monsieur Andesmas

feral'ouverture de la 43
Semaine de la critique du
Festivalde Cannesle 13
mai prochain.
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ne vient pas. |l sera distrait par le passage d’un chien, I'arrivée de I'étrange
petite fille de I'entrepreneur, puis troublé par I'arrivée de la femme de celui-ci
(Miou-Miou).

lls resteront ensemble dans cette attente, c6te a cote, renvoyés a leur solitude,

jusqu’ace que lalumiere décline... »

» ICQ (I Seek You) de Carole Laure, photographié par Gérard Simon

« Le film de Carole Laure était un tout petit budget a tourner en 29 jours entre
Montréal etforétcanadienne. Il suitalatracel'itinéraired’'une " enfant perdue "
(Clara Furey) du monde carcéral a celui de la danse moderne.

Prison de Montréal (ou venait de passer Kassovitz et son Gothica), studios de
danse trés vitrés (et trés miroir aussi !) en étage et au cceur de la ville, motel
perduen forét, ruesde Montréal de nuit, intérieurs véhicules nuit/jour, presque
autant de décors que de jours de tournage, équipe compacte, presque pas de
groupe, bref, il fallait faire vite et efficace.

Carole était tentée par la HD, que je n'avais jamais pratiquée, mais aprés
quelques renseignements glanés c¢a et la (merci aux membres AFC initiés) sur
lasouplesse dusystéme etsarésistance auclimatcanadien (tournage octobre-
novembre) nous avons opté pour du Super 16 + gonflage numérique.
Rétrospectivement et au vu des intempéries qui se sont abattues sur le
tournage (pluie, neige, vent glacé) je ne regrette pas notre choix.

Tournage classique donc avec la trés confortable Aaton XTR a la main. Je ne
connais pas Beauviala, mais ses deux Aaton sont des miracles d’équilibre, qui
secoulentsurvotre épaule etdeviennentinstantanémentun prolongementde
votreregard... Qu’il en soit remercié.

En choisissant le Super 16, je n"étais pas mécontent non plus de tourner en
argentique, tantilme semble quec’estencorele supportle plus précisetle plus
" palpable " (j"allais écrire " charnel " ou " sensuel “...).

Quelques Kinoflos, des Softubes, des ampoules 150 W (qui s’avérérent trés
pratiques car, dans le Nouveau Monde toutes les installations domestiques
sont sur dimmer) et des sodiums pour les extérieurs nuit, etc. je me suis
retrouvé dansles conditions du presque-reportage de mes débuts.

Carole Laure est une réalisatrice inoxydable (il a tant plu !), calme, précise,
sachant utiliser les suggestions de son équipe, et, cerise sur le gateau, faisant
face al’adversité (ilyenaeu...) avec humour...

C’est la deuxieme fois que je tourne au Québec, et la courtoisie, la gentillesse



ambiantes me vonttoujours droitau cceur.

Un merci particulier a Stéphane Caron, 1 assistant opérateur, pour ses
impeccables " foyers " et a Patrice Dagenais, chef machiniste qui m’a bricolé
une " Louma" du pauvre en 20 minutes.

Voila, vous allez me dire que tout ¢a est un peu trop rose comme tableau... Ca

prouve que vous n'avez jamais croisé I’hiver a Montréal... »

Quinzaine des réalisateurs

» Je suis un assassin de Thomas Vincent photographié par Dominique
Bouilleret

« Notre précédente aventure commune remonte au tournage de Karnaval.
Thomas, depuisce premierfilm, n"avait pastourné d’autrelong métrage. Nous
nous sommes rencontrés de temps a autre pendant cette longue période sans
pour autant étre trés proches.

Et puis estapparu ce projet qu’il m’ademandé de faire avec lui.

Thomas est un gargon trés exigeant pour tout, mon souvenir de tournage a
Dunkerque n’était pas érodé.

Alors nous avons mis en route des essais, puis les repérages dans le Sud et a
Paris nous ont accaparés, bref nous avons remis en route une machine qu’il lui
tardaitde lancer.

Le film a été fabriqué en deuxtemps, sur deux périodes.

Le Sud, enjuin-juillet 2003, chaud et ardent qui convient parfaitement aux
envies esthétiques de Thomas, puisaprés un arrét, laseconde partie a Parisen
septembre-octobre.Laencore,unesaison plusautomnalesertd™ exhausteur"
aunedifférence de climat et d’ambiance.

Pour les séquences de soleil, nous voulions des hautes lumiéres tres fortes,
trés blanches et nos comparatifs nous ont confortés dans le choix des plus
anciennes émulsions, les " vintage ", disponibles de Kodak.

Leur contraste nous a aussi guidés pour les séquences plus parisiennes.

Pour ce qui est du découpage, Thomas voulait des recadrages invisibles afin
d’'étre toujours dans les cadres souhaités sans mettre en ceuvre une trop
grosse demande en machinerie. Donc zoom chaque fois que cela était
nécessaire. Lestrois VarioPrime Zeiss ontdonc été nos focales de prédilection.
Seuls les plans au Steadicam ont été tournés avec une trés classique série GO
Zeiss, toujours le coté " vintage ", lafameuse boite de 4 objectifs.

Petite entorse au " réalisme " obligatoire, nous avons filmé les séquences de
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I'appartement " Ben & Suzy " nos héros marseillais dans des locaux parisiens,
une ancienne cartonnerie rue Saint-Maur que Michel Barthélemy a
magnifiquement " localisé " en loft et cour de Marseille.

Nosaller-retours scénariques nousontvaludes équipes morcelées, unvolume
PACA cing volumes IDF, certains faisant le voyage, d'autres non.

Deux complices de Karnaval, Philippe Larue pour la mise en scéne, et Patrick
Allombert pour I'image, ont été en charge de la deuxiéme équipe quiles a
baladéssurlesvoies grande vitesse de TGV, et sur nos traces, plus lentes, pour
compléter quelques séquences.

Philippe Depardieu m’a secondé pour la photo en tant que chef électricien,
Michel Venot a Marseille et Guy Plasson a Paris furent les chefs machinistes.
Lylo le pointeur a régenté lacaméra.

Aulaboratoire LTC, j'ai rencontré Christophe Lucotte a I'étalonnage qui ceuvre

sous |'ceil toujours attentif de Thomas a la sortie de nos copies en vue des

festival de Cannes

projections cannoises.

Voila, il est trés difficile d’étre succinct a propos d'un film et a fortiori d’un
tournage. Nous verrons si lors de la projection AFC nos bonnes résolutions
tiendront, je parle de celles qui tournent autour de la communication entre

nous, asuivredonc... »

P LaBlessuredeNicolasKlotzet Maarek Hob (Dans les champs de bataille)

de Danielle Arbid, photographiés par Hélene Louvart

,m P L'ouverture de la Cinémathéeque francaise au 51, rue de Bercy est
— finalement prévue en septembre 2005. Elle estretardée de quelgques mois pour
# ouvriren méme temps les quatre salles de cinéma (dont I'une sera sans doute
w consacrée en permanence au muet) et les espaces consacrés aux expositions
’m permanentes et temporaires. Initialement, les salles devaient ouvrir en avril
uh 2005, et les espaces consacrés aux collections de la Cinémathéque en juillet

2006.C'estlapremiére foisquelaCinématheque n'aura plus de salles pendant
sept mois... Le projet de Claude Berri, tres différent du précédent, a été adopté
le 5février. L'idée méme de musée du cinéma semble abandonnée.

Selon Claude Berri, Bercy ne dispose pas d'espace suffisant poury installer un

véritable musée du cinéma. Il faudrait un autre lieu pour réaliser le musée tant
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révé par Henri Langlois. L'ouverture de la Cinémathéque débutera avec une
exposition sur la famille Renoir (Jean, Claude et Pierre) et le peintre Auguste,
en partenariat avec le Musée d'Orsay. (D’apres les propos de Claude Berri et
Serge Toubiana recueillis par Nicole Vulser)

Le Monde, 10 avril 2004

» Lavidéo facile et I'enseignement du cinéma

Depuis une petite dizaine d'années, le cinéma fait sa " révolution numérique ".
Les plus grands cinéastes se sont approprié la technologie, au méme titre que
lesnovices. C'est parelle,de plusen plus, que sefaitI'apprentissage du cinéma.
Sur les méthodes d'enseignement, la tendance n'est pas neutre. Du jour au
lendemain, le rapportdes éleves aleur outil s'est radicalement modifié. Le geste de
la prise de vue est devenuttrivial. Le rapportintellectuel a la matiere cinéma change
aussi, puisque sa nature est différente. L'image numérique résulte de I'encodage
d'informations stockables, pas de I'impression de lalumiére sur la pellicule.

Ces questions ont été abordées le 13 mars, a Poitiers, lors des Rencontres
Henri-Langlois, par des intervenants venus du monde entier. Il estapparu que,
enfonctiondesculturesetduniveaude développementéconomique des pays,
les écoles appréhendent différemment cette nouvelle réalité.

Dans les universités américaines, la révolution numérique a eu lieu. Le
département Film Studies de I'université de Californie a Los Angeles (UCLA), par
exemple, a été rebaptisé Film, Television and Digital Media Studies (département
defilm, télévision et médias numériques). Les nouvellestechnologies ontfavorisé
des rapprochements inédits. Par exemple, les départements de cinéma et
d'ingénierie ménentavecintel unprogramme, financé parle National Endowment
forthe Arts (fonds public pour le développement des arts), destiné a développerla
recherche entechnologie numérique appliquée auximages.

En Europe, les situations sont contrastées. Au HFF Konrad-Wolf, I'école des
studios Babelsberg de Potsdam, en Allemagne, la pellicule conserve un statut
tresfortetlesfilms sonttousréalisés sursupportargentique. LaDV s'estfaitsa
place, mais surtout comme outil pédagogique. Elle favorise la multiplication
des exercices, des tests, des comparaisons. A |'école de cinéma de Zlin
(République tchéque) en revanche, le numérique n'a pas encore franchi la
porte, en partie pour des raisons budgétaires.

En France, a La femis, siles éléves sont formés a la pellicule, le numérique

gagne régulierement du terrain. On tourne en DV, en 16 mm et en 35 mm. On
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monte en virtuel dans les deux premiers cas, en film dans le troisieme.
Désormais, les éléves entrent a I'école avec un niveau de connaissances
remarquablement élevé. La plupart maitrisent I'utilisation d'une caméra
numeérique, de logiciels de montage, voire de logiciels d'effets spéciaux. Le fait
d'enseignerlecinémaen DV accélére I'apprentissage technique.

Apprendre le cinéma en numérique entraine toutefois de mauvais réflexes.
Alors que la pellicule oblige a penser avant de faire, le numérique incite a faire
avantdepenser.Lerbledesenseignantsconsistealorsaconvaincre que, seule,
la matitrise technique ne fabrique pas du cinéma.

Sur le plan théorique, ils doivent resituer la DV dans I'histoire du cinéma. Les
éleves arrivent avec un bagage substantiellement différent de celui des
générations précédentes. Parfois trés pointu - sur tel auteur, surtel mouvement-,
ilestmoinshomogéne et moinsstructuré. On peuty voirl'effetde ladisparition
progressive des instances de médiation (ciné-clubs, revues) au profitd'une
consommationde cinémaindividuelle et alacarte. C'est aussilaconséquence
logique d'une certaine explosion.

L'inventiondelacaméra 16 mm, support porteur delanouvelle vagueetd'une
révolution dudocumentaire, permitune premiére libération des formes alafin
des années 1950. Plus tard, la vidéo et le super-8 ont accompagné le cinéma
expérimental. Aujourd'hui, I'image numérique est le lieu de I'éclatement, des
croisements infinis entre fiction, expérimental, documentaire, art
contemporain, bande dessinée, photographie, jeux vidéo...

L'enseignement de cette histoire en explosion fait encore I'objet de réflexions.
Enseignantal'Institutinternational de I'image etduson (lllS), le chef opérateur
Joseph Guérin suggere de tirer les fils de I'histoire du cinéma a partir de
problémes formels spécifiques. Partir d'un plan, d'une question de mise en
scene, pour en dérouler une généalogie particuliéere traversant I'histoire du
cinéma, et passant éventuellementailleurs. ALafemis, I'histoire ducinémaest
toujours enseignée comme un bloc monolithique, mais le champ des
connaissances s'entrouvre par le biais de séminaires ponctuels, sur les jeux
vidéo par exemple.

Al'université de Californie (Santa Barbara), comme dans beaucoup d'universités
américaines, I'enjeu est autre. Abordée sous le prisme des cultural studies,
I'histoire du cinéma est déconstruite, immergée dans le corpus beaucoup plus
vaste de |'étude de I'image et de la représentation. (/sabelle Regnier)

Le Monde, 13 avril 2004



» Ma mére de Christophe Honoré, photographié par Héléne Louvart

« Premiertravail avec Christophe, que je ne connaissais " ni d'Eve, nid’Adam "
auparavant. Lors de notre premiére rencontre, il m'a expliqué qu’il souhaitait
faire un film techniquement " Iéger ", sans contrainte, avec un effacement
" quasi total " de la technicité lors de scénes plus difficiles et plus intimes a
effectuer pour les acteurs.

En mémetemps, Christophe a unsens pictural trés affirmé, alorsle " n'importe
quoi " ne lui correspond pas tout a fait. Avec Isabelle (Huppert) soucieuse de
son image, interprétant le réle de la mére, qui, dans le livre de Bataille, tourne
autour de laquarantaine, a la beauté ambivalente.

Donc, je vais passer quelques détails quant a la difficulté de la fabrication d'un
pointde vue de l'éclairage.

Les fles des Canaries étant un pays trés lumineux, le décor principal avec des
murs ultra-blancs, lesintérieurs jours et extérieurs jours ne pouvaient étre que
" baignés par la lumiéere ". Donc aucun détail des personnages ne pouvait étre
dissimulé dans les scénes de jour. Tout était " vu ". En cours de tournage, par
crainted’'uneimagetrop lisse pourcefilm, Christophe aradicalementsouhaité
une image totalement sombre et énigmatique pourles nuits ou les corps et les
visages pourraient se détacher du noir etauraientdonc une part-a priori- plus
mystérieuse en eux.

Son choix de Super 16 étant ancré dans son imaginaire avant méme notre
premiere rencontre, il souhaitait utiliser complétement les caractéristiques de
ce support, c’est-a-dire de donner I'impression de " I'avoir étiré ", comme en
sous-exposant une photographie. Tout en gardant un éclairage frontal et
adouci pour Isabelle.

C’est donc devenu la valse au développement grain fin pour la 7246 qui était
trop dure en extérieur avec soleil sur des murs blancs, de la 7218 en
développement grain fin en intérieur jour pourlalier ala7246, puisde la7218
poussée +1/2 diaph pour les volontés d’étirement du support (tant mieux, sur
fond noir, c’est mieux) et de la 7218 développement grain fin, méme en nuit,
pour avoir guand méme l'impression sur certaines scénes d’adoucir un peu le
contraste, pour les visages, quand les fonds noirs étaient vraiment trop noirs,
et quand je commencais a douter du parti pris de |'éclairage. Bref,
heureusement que Géminiavaitun accord au préalable avec GTC, pour ne pas
trop regarder le surco(t en développement spécial.

Et...jedoisledire...méme sicelame géne de m’exprimer ainsi... merci a Kodak

[11]
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film en avant

Mameére

Avec Isabelle Huppert,
Louis Garrel,

Emma de Caunes.
Coproduction :

Gemini films,
Madaragoa filmes
Pellicules :

Kodak 7218 et 7246
Laboratoires :

GTC

Etalonnage :
Jean-Marc Gréjois
Caméras :

Arri SR III Super 16 mm
Objectifs :

Série Zeiss Distagon
Zeiss G.0.

Zoom Cooke 10,4-52 mm
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pour la 7218, qui encaisse vraiment bien, surtout sur la poussée +1/2 diaph et
particulierement sur deux plans poussés +1 diaph.

Et voila, au résultat, des défauts quand méme, mais c'est pas grave, le Super
16 mm aencore del'avenir devant lui.

Avec quelques filtres diffuseurs peut-étre a peine trop forts sur certains gros
plans... et 13, la définition, ¢a s’écroule, mais tant pis.

Et merci a Isabelle H. qui m’a fait confiance sur le moment. Ainsi qu’a
Christophe bien évidemment. Et tous les autres acteurs, et a mon assistant,
Jean-Francois qui a d{ se coltiner tous mes doutes quant a la couleur des

chattertons qui entouraient les boites. »

sur les ecrans

Producteurs :

Mark Westaway,
Humbert Balsan
Musique : John Cale
Montage : Luc Barnier
Son : Jérome Ayasse,
Renaud Michel

Avec Béatrice Dalle et
Guillaume Depardieu
CaméraArri BL4
Objectifs

Zeiss DistagonT.2,1
Format 1,85
Laboratoires GTC
Etalonneur

Michel Zambelli
Pellicule

Kodak Vision2 5218
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» Le Chevaldeferde Pierre-William Glenn, photographié par Richard Andry,

Walter Bal, Jean-Francis Gondre, Bruno Muel, Jean-Claude Vicquery

» La Vie est un miracle d'Emir Kusturica, photographié par Michel Amathieu

» Process deC.S. Leigh, photographié par Yorgos Arvanitis

« C'estI’histoire d'une femme qui décide de se donner la mort.

Son ultime tentative pour s’accrocher a la vie consistera a s’adonner une série
d’expériences aux limites de ce qui esthumainement supportable.

Qu’elles soient sexuelles, physiques ou émotionnelles, ces expériences ne
feront au contraire qu’accroitre son mal de vivre et la conduiront
inexorablement vers I'issue fatale.

Lefilmestraconté en29 plansetlaplusgrande partie aététournée dansuntres
vaste décor " naturel " (une immense piéce blanche avec deux grandes baies
vitrées opposées|’'une al’autre).

Mes difficultés dans ce décor étaient multiples:

Plans-séquences avec de trées longs travellings, en principe circulaires.
Lerefletde lacaméra et de toute I'équipe sur les vitres.

Le plafond étant assez bas, je ne pouvais pas accrocher des projecteurs.

En deux mots, je n'avais pas de place pour poser mes projecteurs donc j'étais
bien obligé d'utiliseraumaximum lalumiére naturelle (quirentraitparlesvitres).
Mais le changement continu de lalumiére naturelle qui envahissait la piéce en

rentrant par ces grandes vitres était difficile a gérer.



Lasolutionadoptée, pouréliminerlesreflets, aété de poserde grandsrideauxdeés
que lacamératournait le dos a une des grandes portes-fenétres mais le nouveau
probleme était que, avec les rideaux, lalumiére diminuait considérablement.
Alors, j'ai fini par utiliser des tubes fluorescents T5 de Soft Light. Pendant la
prise, en fermant les rideaux, on montait progressivement la lumiére avec le
dimmer eten méme temps on jouait sur le diaph.

Bien évidemment cette opération a été réussie uniquement grace et avec la
sensibilité de mon chef électro,Olivier Guillaume et de mon assistante,
Fabienne Octobre. Alors le résultat était parfait.

Uneautrechose importante étaitla désaturation descouleurs:surletournage.
La décision était prise avec le réalisateur avant la préparation. Costumes et
accessoires étaient plutét danslagamme destonsgrisetnoirs qui, associés au
décorblanc, donnaientle résultat voulu.

Au niveau colorimétrique tout le film est sur la base de 4300 Kelvin.
Lacollaboration avec le réalisateur était parfaite et je souhaite remercier tous mes

collaborateurs sanslesquels je n'aurais pas pu avoir ce résultat que je souhaitais. »

» Le mois dernier Jean-Marie Dreujou présentait en avant-premiere le film
de Jean-Jacques Annaud. Il revient ce mois-ci sur les deux longs métrages
qu’il a tournés en vidéo numérique hautedéfinition.

«J'ai tourné successivement deux longs métrages en numérique HD :
Deux freres de Jean-Jacques Annaud et Dogora de Patrice Leconte.

S’il est bien évident que, dans |'état actuel du développement de cette
technique, le 35 mm reste de qualité supérieure, il faut considérercependantla
prise de vues numérique HD comme un nouvel outil parfaitement adapté a
certains cas de figure.

PourDeux freres,lechoixdunumérique s’est fait principalement pour pouvoir
avoir plus d'autonomie de tournage que les 10 minutes traditionnelles des
caméras 35 mm. Plusieurs caméras télécommandées tournant pendant 50
minutes se sont avérées essentielles pour mettre en scéne ce film dont les
héros sontdeuxtigres.

Pour Dogora, Patrice voulait tourner ce long métrage un peu spécial
rapidement en équipe réduite, avec des trés longues focales. Le tournage en
HD s’est avéré étre labonne solution, surtout pour le style de ce film (tournage
documentaire) etil est certain que nous n’aurions pas pu faire le méme filmen

argentique. Le numérique permet en effet de tourner avec des trés longues

[13]
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Enmargedutexte

de Jean-Marie,

vous pouvez lire dans le
technicien du film
n°543, avril 2004
plusieurs articles
concernant le film de
Jean-Jacques Annaud
(pages 21, 24 et 28), ainsi
qu’un entretien que
Jean-Marie Dreujou et
Olivier Garcia ont
accordé aAlain Derobe
dans le Sonovision Digital
Film, supplément
dun®484, mai 2004.
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focalesadesouverturesincroyables (différence d’au moinstroisdiaphragmes
aveclesfocales35 mm), etencore unefoisl’autonomie de 50 mn nous apermis
de gérer les rushes facilement dans ce pays éloigné (tournage au Cambodge).
J'ai pu proposer cet outil a Patrice car j'avais déja fait le tour de pas mal de
problémes sur le film de Jean-Jacques. En effet, pour finaliser en 35 mm
anamorphosé, le tournage en numérique HD nécessite quelques précautions
afinde ne passeretrouveravec des graves probléemes enfinition. Dés le début,
je me suis vite rendu compte qu’il fallait faire appel a un technicien spécialisé.
J'ai été assistant pendant 15 ans et, autant je connais parfaitement toutes les
camérasargentiques, autant me plongerdansunecaméraélectronique(quide
plus serait obsoléte dans trés peu de temps) ne me semblait pas un
investissement rentable. J'ai donc rencontré Olivier Garcia par l'intermédiaire
d’'Hervé Theys chez Alga. Je lui ai expliqué ce que je voulais faire sur ce film et
ilm’aréglé les caméras et conseillé toute notre équipe de prises de vues sur
cette nouvelle technique.

J’ai voulu aborder le numérique sans changer quoi que ce soit a ma méthode
de travail (utilisation de filtres optiques, méme gamma sur toutes les caméras
et pour tout le film), mais, au fur et a mesure du tournage, j'ai été amené a
changer un peu mavision des choses.

Laposeatoujours été monobsession etle fait de ne pas meservirde macellule
comme d'habitude m’a beaucoup dérangé. J'ai souvent fait la lumiére sur le
moniteur 24 pouces, car, dans beaucoup de décors, je ne pouvais régler mes
contrastes avec ma cellule et mon ceil était trahi, entre autres, par la visée noir
etblancdecetype de caméra.ll esten effetimpossible de juger quoi que se soit
dansunevisée noiretblanc(j'aitoujours!’impression de filmer mes enfants) et
les rapports de contraste dans les basses lumiéres sont trés différents de tous
nosreperes argentiques.

Suruntournage en HD,comme on peutvoir"lesrushesendirect", le directeur
de la photo est mis a nu sur le plateau, et il faut faire attention de ne pas étre
tenté de faire du plan a plan ni de trop se faire influencer par des regards
extérieurs. Je pense que lacohérence de la photographie d'un film se fait bien
en amont du tournage (repérages, échanges avec le réalisateur, temps de
réflexion) et que sur le plateau, seules quelques personnes ont a I'esprit la
vision intégrale du film. Il faut donc rester trés concentré en ayant toujours a
I'espritlaséquence d’avant et la séquence d'apres.

Sur Deux freres et sur Dogora, cette expérience s’est tres bien passée car je



travaillais avec des metteurs en scéne trés aguerris, mais je sens que le fait
d’avoir I'image quasi définitive en direct a chaque plan peut certainement
entrainer quelques problémes.

Il faudra donc s’habituer a cette nouvelle méthode qui bouleverse pas mal la
facon dont on avait I’habitude de fonctionner. Il y abeaucoup de cotés positifs,
le metteur en scéne est satisfait tout de suite et comme depuis déja plusieurs
années nous netirons plus de rushes positifs, finiles vidéos, déprimantes pour
tout le monde, faisant |'objet de multiples discussions.

J'aitenu aétre présentduranttoute lafinition deces deuxfilmsce quim’aobligé
a étre disponible tout I'hiver. Ce temps de finition est aussi une nouveauté qu'il
faut prendre en compte et qui pourrait faire I'objet de discussions entre nous,
ainsi qu’une réflexion sur notre métier qui esten pleine évolution.

Jen’étais pas présentlors de I'avant-premiére AFC de Deux fréres et je pensais
avoir a répondre a pas mal de questions de mes collegues présents, mais

personne ne s’est manifesté, j'avoue que je ne sais pastrop quoi en penser. »

» Ma mere de Christophe Honoré, photographié par Héléne Louvart

(Lire le texte d’Hélene ci-dessus sous la rubrique film en avant-premiere)

» Atonimaged’'Aruna Villiers, photographié par Gérard Stérin
Avec Nastassja Kinski, Christophe Lambert et Audrey Dewilder
Production: Virginie Silla, Europa Corp

Scénario: Guillaume Laurent d'aprés le roman de Louise Lambrichs
Décor: Philippe Chiffre. Son : Eric Dewulder

Pellicules : Kodak 5245 et 5246

Laboratoires: Eclair; étalonnage : Bruno Patin

Matériel caméra: Technovision

Caméra: Arri535; objectifs: série Zeiss Ultraprime

Premiére assistante opérateur: Marie-Laure Prost

Deuxieme assistante opérateur : Marine Delcourt
Assistantvidéo : Ariane Stérin

Matériel électrique : Transpalux

Chefélectricien: Christophe Dural

Electriciens: Mouloud " Mouss " Lakrout, Bernard Estéve
Groupiste: Guy Guermouh

Chef machiniste : Yvon Sausseau

Machinistes : Eric Pezzali, Alain Dréze
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U » David Kessler anommé Eric Garandeau directeurfinancieretjuridique du

Z CNC en remplacement de Kim-Sébastien Pham qui a rejoint France 5 (groupe
France Télévisions) comme secrétaire général de lachaine.
U Eric Garandeau était, depuis mai 2002, conseiller technique de Jean-Jacques
m Aillagon en charge de la fiscalité, de la musique, des industries culturelles et
|

des études du ministére.
Ilauranotammentencharge lamodernisation budgétaireduCNCauregardde
laloi organique sur les lois de finances, I'amélioration des instruments de

contréle de gestion et laréflexion sur les évolutions du compte de soutien.

» 50,26 millions d'entrées depuis le 1° janvier 2004, soit 2,7 % de plus que sur
laméme période en 2003.

Sur les 12 derniers mois écoulés, la fréquentation est estimée en diminution
de1,7 % pour atteindre 175,84 millions d'entrées.

La part de marché des films francais est estimée a 42,1 % depuis le début de
I'année, contre 41,5% en 2003 surlaméme période. Lapartde marchédesfilms
américains est estimée a 46,6 % depuisle débutdel'année, contre 46,2 en 2003
surlaméme période.

Surles 12derniers mois, la partde marché desfilmsfrancais estestimée a 35%
etcelle des films américains a 53 %.

(Source : CNC)

(7)) » Fuji

‘w En direct de Cannes, du 12 au 23 mai 2004

. 3 Toutau long du Festival International du Film de Cannes Fujifilm établirason QG
o au Carlton, suite et terrasse 131. Comme chaque année, cet agréable (et
m tranquille) emplacement de la Croisette accueillera notre bureau d'information/
m espace détente / lieu de rencontre. Le salon et la terrasse seront ouverts en
m journée pour les rendez-vous de travail ou pauses régénératrices et se
m transformeront aux heures festives, en d'incontournables lieux de rencontres:
o - Le dimanche 16 mai, les producteurs de longs métrages du Syndicat des
: producteurs indépendants s’y donneront rendez-vous pour un cocktail

autour de ceux et celles qui comptent dans le cinéma hexagonal (dréle de

format pour du cinéma).

[1a]



- Le lundi 17, les producteurs de courts métrages membre du SPI pourronty
croiser leurs partenaires et homologues frangais.

-Le mercredi 19, lasoirée seraconsacrée auxcourts métragesde la" Collection
Canal", enpartenariatavec Canal+, laSemaine delacritique etPremium Films.
Début des réjouissances en fin d’aprés-midi, sur la terrasse Fuji, en présence
des réalisateurs, producteurs et équipes des films présents, puis projection
spéciale, pour la premiére fois en pellicule, des courts métrages de la
Collection ala Semaine de lacritique, salle Miramar.

-Du 13 au 22 mai, de 11h a 12h30, Fujifilm accueillera les équipes des films
francais de la Quinzaine des réalisateurs.

Fujifilm est aussi partenaire de la Quinzaine des réalisateurs qui investira cette
année le toitterrasse du Noga Hilton (avec piscine).

- Le mardi 18, MM. Masataka Akiyama, Marketing Departement Manager, et
Ken Kishimoto, Product Manager de Fuji Europe, seront présents aux rendez-
vous de la CST pour un hommage a deux directeurs de la photographie, qui,
par leur travail, ont activement contribué au succes de Fujifilm dansle monde,
Agnés Godard et Yorgos Arvanitis.

Enfin,de nombreuxfilmstournéssur pellicules Fujifilmilluminerontles écrans
de toutes les sélections. L'un des plus médiatisé sera sans nul doute le déja
célébre film de Wong Kar Wai 2046, avec Maggie Cheung, Ziyi Zhang et Toni
Leung. 2046 mis en image par Christopher Doyle (Hero, Un Américain bien
tranquille...),HKSC, en Fuji 250/8552. L'équipe du film estdéjaannoncée surla

Croisette. Les chroniqueurs préparentla montée des marches...

Brive-la-Gaillarde

Onconnaissait de Brive-la-Gaillarde son Festival del’élevage et du veau de lait,
saFoire dulivre, son équipe de rugby et Patrick Sébastien, il faudra désormais
compter avec les 1°** Rencontres du Moyen métrage de Brive qui s’y tiendront
du 28 maiau 1°juin 2004.

Organisée par la Société des réalisateurs de films, cette 1° expérience réunira
une vingtaine de films frangais de 30 a 60 minutes.

Compétition officielle, jury, débats, rencontres avec le public, rendez-vous et
foie gras seront au programme, autour du cinéma le Rex (étonnante réplique
du fameux cinéma parisien). Un galop d’essai pour une expérience pleine de
promesse a laquelle Fujifilm apportera son soutien a travers, notamment, un

prix de 5000 euros au film frangais lauréat du Grand Prix du Jury.

[17]
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Ettoujours : Fuji Tout Court

La prochaine séance auralieu le 4 mai 2004 a 18 h au Cinéma des Cinéastes.
Au programme:

CanberradeBenoitde LaRochere, photographié parThierry Faure, produitpar
Nonobstant Production

L’Escalier bleudePierre Delaunay, photographié par Cédric Defert, produitpar
Andolfi Production

Wolfpack de Jean-Marc Vincent, photographié par Sophie Cadet, produit par
Karé Production

Sur la route réalisé et photographié par Philippe Coroyer, produit par Alterego
Productions (ce film, présenté auxderniéres Rencontresde laCST, a ététourné

en 3 perfos).
» Kodak
Pour la dix-septieéme année consécutive, Kodak sera partenaire officiel du

Festival International du Film a Cannes et parrain du Prix de laCaméra d'Or.

Kodak vous accueille a Cannes : bienvenue a L'appartement Kodak, An 11l

Comme toujours, Kodak invite I'ensemble de ses clients professionnels du
monde entieral’appartementKodak (ancien Pavillon Kodak), situé au coeurdu
Village International, derriére le Riviera, entrée par le Pavillon américain.
Avec 15000 visites en 2003, I'appartement Kodak est le premier lieu, a Cannes,
derencontre et de détente ouvert aux professionnels.

Du 12 au 22 mai, I'appartement Kodak proposera de nombreux services a ses
visiteurs : espace de visionnage VHS et DVD, open bar, meeting point, presse
internationale, rencontres professionnelles. L'accés a L'appartement Kodak se

fait sur Pass a demander a votre interlocuteur Kodak habituel.

Kodak soutient le jeune cinéma et parraine le Prix de la Caméra d’'Or

Depuis 17 ans, Kodak est parrain du Prix de la Caméra d’Or qui récompense le
meilleur premier long métrage présenté a Cannes, toutes sections confondues.
Depuis trois ans, Kodak a décidé de modifier et d’augmenter sa dotation afin
d’encore mieux faciliter, au réalisateur lauréat, I'accession a son second long
métrage. A ce titre, de la pellicule de prise de vues Kodak vient s’ajouter a la
dotation financiere. Ainsi, le prix offert par Kodak sera constitué d’'un chéque

aulauréat de 30 000 euros et 23 000 euros en produits de prise de vues Kodak.



Aujourd’hui le support film est le media privilégié des cinéastes pour les
ceuvresdefiction,documentaire ettélévisuel. Kodakestleleadermondialenla
matiére. Kodak a choisi d’orner le Club de la Caméra d'Or d'une exposition
photographique couleur. Notre choix s’est porté sur la talentueuse Sylvie
Biscioni, qui a su magnifiguement mettre en lumiére cinéastes, comédiens et
directeurs de la photographie au travers de portraits en N & B, notamment
pendant I'exposition du Festival en 1996 et dans la publication soutenue par
Kodak En lumiéere, les directeurs de la photographie, éditions Dujarric.
L'exposition comportera ainsi une sélection de travaux photographiques en
couleursurletheme du passage.
http://monsite.wanadoo.fr/biscioni/index.jhtml

Pour mémoire, le Club de la Caméra d'Or sera situé au 3*™ étage du Palais, a

c6té du Club " Un Certain Regard ".

Le Prix Découverte Kodak du Court Métrage de la Semaine de la critique

Lecourt métrage asaplace a Cannes et Kodaktienta soutenir cette traditionnelle
antichambredulong métrage. Acetitre, letraditionnel Prix Découverte Kodak du
Court Métrage sera hébergé, pour la seconde année, par la Semaine de la
Critique. Son lauréat se verra récompensé par de la pellicule de prise de vues
Kodak d’un montant de 3 000 €. Les films de court métrage concourant a la

Semainede lacritique proviennent d’'une sélection internationale.

Pour la sixieme année consécutive, Kodak présentera, a Cannes, le « Kodak

European Showcase », un programme de courts métrages européens primés
par Kodak I'année précédente. L'objectif de cette projection est de permettre
d’exposerdesjeunestalents auxregards des professionnels présents a Cannes
et ainsi leur ouvrir les portes du long métrage. Projection le vendredi 14 mai,

Salle Miramar, a partirde 19h45, en présence des réalisateursinvités par Kodak.

Le Systeme Kodak de "gestion du look " (Kodak Look Manager) sera présenté a

L'appartement Kodak pendant le Festival de Cannes.

Présenté sous la forme d'un logiciel, le " Kodak " Look Manager permet aux
cinéastes de créer, prévisualiser, communiquer et gérer différents aspects
visuels (ou " looks ") pour leurs images enregistrées sur pellicule argentique,
depuislestade delapréproductionjusqu’alapostproduction en passantparle

tournage des scenes principales. Les chefs opérateurs pourront ainsi simuler

[12]
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Pour tout renseignement
complémentaire :

Gilles Podesta :
Tél : 0140014241
gilles.podesta@kodak.com

Fabien Fournillon :
Tél.: 0140013185
fabien.fournillon@kodak.com

Pour plus d'informations
sur Kodak a Cannes :

www.kodak.com/go/cannes
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tous les parameétres de I'aspect visuel qu’ils souhaitent obtenir pour leurs
images, en associant n'importe quelle pellicule Kodak avec toutes les
combinaisons de filtres, gelatines et objectifs qui les intéressent, puis en
prévisualisant les images obtenues avec exactement I'aspect qu’elles auront
sur télécinéma ou sur grand écran. lls pourront également simuler différents
processus de traitement photochimique, notamment le traitement sans
blanchiment. Pour chaque scéne, I'aspect ou " look " désiré est ensuite
enregistré dans un fichier de parametres, exportable et facilement partageable
dansle mondeentierentre lescollaborateurs-clés d’'un mémefilm (directeur de
la photo, réalisateur, production, laboratoire, postproduction), ce qui assure

une communication cohérente de I'aspect visuel.

revue de presse
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» Budget Culture:la"LOLF", unerévolution quiconduiraaplus detransparence
Le ministére de la Culture et de la communication participe a la révolution
financiere que va constituer en 2006 I'application de la nouvelle loi relative aux
lois de finances (LOLF). Renforcant le contréle du Parlement, cette loi va
modifier le comportement des administrations qui devront mesurer les
résultats de leurs actions au regard de leurs objectifs.

La nouvelle architecture du budget de I'Etat a pour but de clarifier les politiques
publiques et de mieux identifier les responsabilités de chacun. Elle se structure
en trois niveaux : a chaque politique publique correspond une mission, elle-
méme composée de programmes qui reléevent chacun d’un ministere et sont
déclinésenactions. Pourle ministere delaCulture, la" LOLF "faitapparaitre deux
missions propres: lamission " culture " etlamission " cinéma et audiovisuel ".
Cette derniére mission est constituée pour I'essentiel du compte d’affectation
spéciale " soutien financier de I'industrie cinématographique et de I'industrie
audiovisuelle " (il représente 96 % du budget du CNC).

(...) Al'avenir, les projets auxquels il accordera son soutien devront s’inscrire
dans les objectifs des programmes. Leurs résultats devront pouvoir étre
précisément mesurés (a I'aide d’indicateurs chiffrés) afin d’apprécier si les
projets aidés ont contribué ou non a atteindre les objectifs fixés et, in fine, en
rendre compte devant la représentation nationale.

La Lettre d’information, ministere de la Culture, avril 2004



» Le documentaire s'inquiéte de sa définition, de saplace et de son avenir
Depuis"I'étatd'urgence " décrété au Festival de Lussasen ao(it 2003 (Le Monde
du 23 aodt), la mobilisation en faveur du documentaire de création ne faiblit
pas. Alors que s'ouvre mercredi, au Forum des images, le Salon des refusés,
une programmation de documentaires jamais montrés a la télévision, une
journéededébatssurl'avenirdugenrearassemblé danscette salle parisienne,
le jeudi 25 mars, de nombreux auteurs, producteurs, distributeurs.

La décision du tribunal administratif de Paris du jeudi 11 mars concernant la
nature de I'émission Popstars (Le Monde du 25 mars) a été percue comme la
premierebonne nouvelle depuislongtemps; cette émission ne pourrapas étre
qualifiée de " série documentaire ", ce qui lui interdit I'accés au Cosip (fonds de

soutien du CNC au documentaire). En novembre 2001, le Conseil d'Etat avait

revue de presse

confirmé un avis du CSA reconnaissant a cette émission la nature d'ceuvre
audiovisuelle, I'inscrivant ainsi dans les quotas de diffusion de M6.

Telle qu'actuellement définie par un décret de 1990, la notion d'" ceuvre
audiovisuelle " désigne une émission constituée pour moins de 50 % de
plateau, et ne relevant pasd'un certain nombre de genres. Y appartiennent les
magazines d'information comportant moins de 50 % de plateau ; ces derniers
représentent, selon Jacques Peskine, président de I'USPA, 80 % des quotas de
Canal+ et 60 % de ceux de M6.

Depuis dix ans, avec l'arrivée des chaines thématiques et de France 5, le nombre
d'heures de documentaire produites a explosé (+ 240 % depuis 1997, selon le

rapport Schwartz). Jean-Marie Barbe, directeur des Etats généraux du

documentaire de Lussas, ou encore Sophie Goupil, présidente du jury
de la Procirep, organisme d'aide sélective au documentaire,
soulignent toutefois que le nombre de documentaires dits de création

reste constant. lls sont de moins en moins soutenus par les chaines

hertziennes et, désargentés, n'attirent plus non plus les acheteurs '

Pour qu'ily ait le moins de

étrangers. La réforme de I'intermittence leur donne un coup supplémentaire, , —
mécontents possible, il

puisque les Assedic apportaient officieusement des millions d'euros en Jaut toujours taper sur les

mémes.
productionchaque année. Laréforme du Cosip aussi, qui va exclure de sonchamp

une partie de la production et réduire globalementle taux du soutien.

.. . .. Jacques Rouxel, créateur,
Le Groupe du 24 juillet, soutenu par le Syndicat des producteursindépendants en 1968, des Shadoks,
(SPI) et de nombreuses autres organisations professionnelles, propose aussi estmort dimanche

L N . . " a73ans. Unde ses
d'intégrer a I'assiette du Cosip les recettes annexes des chaines (SMS,
personnages adu

numéros de téléphones payant...). Celle-ci est actuellement calculée a partir oublier de pomper !

[21]



des recettes publicitaires, mais aussi de laredevance et d'une partie de la taxe
vidéo, quine participentpasal'accroissementdu chiffre d'affairesdeschaines.
Autres demandes: que les films les moins financés bénéficientd'une prime de
qualité aprés réalisation, qu'un fonds sélectif soutienne la création
indépendante, que leschaines publiques soient obligées de diffuser une partie
des films sélectionnés. Entre-temps, des initiatives spontanées se mettent en
place pourdiffuser du documentaire surlnternet,en DVD (doc.net), etdansdes
lieux alternatifs. (Isabelle Regnier)

Le Monde, 2 avril 2004

» Le ministre de la Culture prend note des revendications

C'était le baptéme du feu avec les intermittents, vendredi 9 avril, pour Renaud

revue de presse

Donnedieu de Vabres. Pendant plus de deux heures, le nouveau ministre de la
culture etde lacommunication arecu le " comité de suivi" qui regroupe divers
opposants a la réforme de l'assurance chémage des intermittents du
spectacle, entrée en vigueur le 31 décembre 2003.

La rencontre était plutdt encourageante, de I'avis des participants. Devant ses
invités, M. Donnedieu de Vabres n'a fait aucune annonce. Et il n'en fera -
"vraisemblablementpas"d'icilelundi19avril:cejour-l1a, il présiderale Conseil
national des entreprises du spectacle, tandis que la CGT appelle a une
manifestation. Le ministre a pris note des trois principales revendications du
"comité de suivi": celui-ci réclame que les 507 heures requises pour bénéficier
du régime soient calculées sur douze mois, a date fixe, et non pas sur onze,
dans le dispositif transitoire pour 2004. Ensuite, il demande que les femmes
enceintes et les personnes en congé maladie puissent comptabiliser un forfait

d'heures pendant la durée de leur congé, ce que le nouveau systeme ne

Onn'est jamais aussi bien garantit plus. Enfin, les intermittents veulent que les heures d'enseignement
battu que par soi-méme dispensées par les techniciens soient prises en compte dans le calcul des 507
heures, a hauteur de 55 heures, comme pour les artistes.
Un peu plus tard, M. Donnedieu de Vabres recevait Daniéle Rived, secrétaire
générale CFDT Culture et communication. Signataire de I'accord de juin 2003,
avec la CFTC, la CGC, le Medef, la CGPME, et I'UPA, la centrale de Jacques
Chéréque propose la création d'une « caisse complémentaire de solidarité »
qui serait financée, notamment, par les collectivités locales.

Vendredi soir, dans un sobre communiqué, le ministére de la rue de Valois

soulignait que « ces entretiens traduisent I'engagement du ministre a établir
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sans délai un dialogue nouveau et confiant qui apportera des réponses aux
interrogations et aux inquiétudes des professionnels du spectacle vivant, du
cinéma etdel'audiovisuel ».

Le Monde, 11 avril 2004

» Le ministre de la Culture appelle les partenaires sociaux a rouvrir le
dossier des intermittents

Lundi 19 avril, Renaud Donnedieu de Vabres présidait le Conseil national des
professions du spectacle (CNPS). Réunis pendant plus de six heures au ministére
de la culture, des représentants d'entreprises du spectacle, des syndicats et des
pouvoirs publics ont échangé leurs points de vue dans un climat qui, de I'avis de
tous, était constructif. M. Donnedieu de Vabres a appelé les partenaires sociaux a
« prendre la pleine mesure des situations de difficultés individuelles, d'angoisse,
de détresse » et a « apporter, sans délai, les corrections nécessaires ».

Devant le CNPS, il a précisé que ses propositions viseront a « éclairer, voire a
flécher » I'action des partenaires sociaux. Tout en précisant qu'il revient a ces
derniers « de négocier dans le cadre de I'Unedic ».

Concrétement, le ministre a saisi le Conseil d'Etat pour connaitre précisément
les marges de manceuvre dontil dispose al'égard du protocole.

M. Donnedieu de Vabres, qui s'est défini comme « le ministre de I'emploi
culturel »,aannoncé qu'« un premier projet » était élaboré par ses services afin
de « professionnaliser I'entrée dans les métiers du spectacle, conforter
I'emploidansdesformes plusstables,en mobilisantnotammentles structures
subventionnées et mieux accompagner les parcours professionnels ». |l fera
I'objet, « dansles plus brefs délais, d'un examen interministériel ».

Autre piste de réforme, larefonte du périmétre - « trop large » -de l'intermittence,
rendue indispensable par le déficit du régime (828 millions d'euros en 2002,
selon'Unedic) : « Plus aucun d'entre nous ne serait en situation de préserver les
spécificités et les avantages des annexes 8 et 10 », a prévenu le ministre. En
retour, il aexigé « latransparence des données et des chiffres » de I'Unedic.

« Je ne suis pas quelqu'un que I'on intimide facilement. L'abrogation du protocole
n'est pas une fin en soi. Il ne suffit pas d'abroger, il faut créer un nouveau systéeme », a
réagi le ministre. « Je suis conscient de I'urgence », en promettant de « faire
rapidementdes propositionsconcretes:Jedemandeauxrégions,auxdépartements,
auxcommunes, au publicetatoutescelles etceuxquifinancent!'activité artistique de

conjuguer leurs efforts et de ne pasfaire greve ». (Clarisse Fabre)

Le Monde, 21 avril 2004
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Dans Vertigo - Esthétique et
histoire du cinéman°® 24
Laméthode Larrieu,

entretien avec

Christophe Beaucarne,
apropos dufilmd’Arnaud
etJean-Marie Larrieu,
Unhomme, un vrai.

Undossier comprenant une
série de huit articles qui ont
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L’und’entre-eux, intitulé
Histoire d’une machine a
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Morrissey, également
auteur de Historiens et
cinéastes - Rencontre de
deux écritures (cf ci-
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» Surlesrayonnagesde l’AFC

La Memoria del set de Stefano Masi, directeur artistique du Festival d’Aquila
Pierre-William Glenn nous I’avait promis, ¢’est fait | Un exemplaire est a la
disposition des membres de I’AFC. Le livre associe le travail de créateur de
costumes et de directeur de la photographie. Il contient, entre autres des
portraits de Ricardo Aronovich, Bruno Delbonnel, Pierre-William Glenn et

Jeanne Lapoirie.

Historiens et cinéastes - Rencontre de deux écritures de Priska Morrissey
La représentation cinématographique du passé se définit avant toute chose
par la reconstitution d’'une époque révolue. reconstitution qui implique le
recours au savoir historique, d'ou uneinterrogation surl’apportde |I'historien,
lorsqu’il devient conseiller historique. C'est le theme de cette étude, suivie
d’entretiens avec les réalisateurs, scénaristes et historiens ayant collaboré a

I’élaboration de films historiques.

) A paraitre : Des nouvelles de cinéma, le Seuil, Le Thé des écrivains

Des nouvelles ducinémasous|'angle d'une premiere fois.

Le premier tome de cette série, publié en mars 2003 par Le Thé des écrivains,
estremisenvente dansle cadre de cette coédition. Lesdeux premiers volumes

paraissent a l'occasion du Festival de

sommaire
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A propos des petites caméras et du reste par Emmanuelle Demoris

A force de miniaturiser les composants, on en est venu a ces
minuscules caméras vidéo que I'on tient a la main. Occasion pour
I'indépendantderenforcersonautarcie, pourl’industrie de baisserses
co(its de production. Tout le monde est content. C’'est une expérience
singuliere que l'usage de ces machines. Aprés plusieurs voyages de
tournage dans un champ plutét documentaire, ¢ca faitgamberger.
Pointde départ.
* X ¥

La caméra est trop petite pour reposer sur I’épaule. C'est donc la
main et I'avant-bras qui la portent. Difficile de relier I'ceil a la main.
Regarder est un mouvement qui engage le corps vers I'extérieur
mais tire en méme temps vers l'intérieur, parfois jusque dans le cou
et le dos, le regard tirant sa tension de la poitrine ou ¢a respire.
Difficile de loger cet élan dans la main, qui caresse plus qu’elle ne
vise. Onfinit parrepousserles nerfsdel’eeil jusque dans|’avant-bras
et les doigts. On la sent, la pensée qui se déplace dans le corps.
Etranges crampes localisées. Les avant-bras et les doigts sonnés en

fin de journée. Difficile de devenir une danseuse balinaise.

Seule la main fait corps avec la machine. Plus besoin d’appuyer le
visage sur I'ceilleton pour empécher la lumiéere d'y entrer comme
dans les caméras film. L'écran qui se déplie sur le c6té de la machine
permet méme de voir le cadre sans étre collé a lacaméra. Du coup,
hormis le bras droit, le corps jouit d’une bizarre liberté, qui lui permet
d’exprimer des choses. De plus, comme la caméra, petite, ne vous
cache pas, la personne filmée vous voit. Ca vous donne une certaine
marge comme acteur dans le hors-champ. Vous pouvez parler ou
bouger. Mais pas trop, pour ne pas compromettre la stabilité de la
caméra. Et voici une dissociation dans le corps. Le visage s’anime
tandisquelamainrestestable.Lerires’étranglealagorgepournepas
secouer les épaules. La bouche parle mais sans entrainer ces gestes
des mains qui scandent la parole. On se retrouve contrainta un dréle
de jeu minimaliste dont I'expressivité réduite a souvent pour effet
d’entrainer une paralysie semblable chez I'interlocuteur que I'on
filme. Alors la main gauche prend le relais. Elle se découvre une
vocation rhétorique et assume maladroitement ces gestes refoulés
des deux bras et des épaules. Le visage et la main gauche acquiérent
une sorte d’autonomie ; ils écoutent, provoquent, accueillent
I’événement tandis que la main droite filme. L'écart est constant. La

main droite calcule parfois plus. Elle change la valeur du cadre ou
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isole un détailtandis que le visage continue a parler detoutetderien ou a écoutersurle
méme ton. Parfois, le contraire. Le visage fait basculer une situation que la main droite
n’'a plus qu’a attendre. Cette dissociation travaille en permanence car ce sont la deux
distances tres différentes ala personne filmée. Le corps expérimente qu’il y a ces deux
actions et pensées distinctes, celle qui provoque, metenscenel’événement et celle qui
le filme. Ce n’est pas parce qu’un échange se fait a voix basse, en confidence, quel'ona
forcément envie de le filmer de prés. Ce serait aplatir les distances les unes sur les
autres. On expérimente a chaque minute ces décalages comme des pertes

d’'innocences répétées. Comme a constater que I'on ne fait pas un avec soi-méme.

(Peut-étre serepeuple-t-on ainside l'intérieur pour lutter contre une forme de solitude
générée, entre autres, par ces petites caméras. |l n'est pas aisé de faire assumer au
corps un travail habituellement collectif. Il y a a résister pour ne pas aplatir les
distances. Ce n’est la qu'un exemple des formes d’isolement dans le travail
gu’engendrent I'informatisation et la miniaturisation. Change la facon dont se
déplacentlesénergiesetlespenséesal’intérieurdescorps.C’'estvraidanslesbureaux
etdansles banques. Mais quand on se prend a mesurer|’ampleur duchangement sur
la fabrication etlavie d'un film, la déprime gagne. Le cinéaste peut filmer en autarcie,
le monteur peut monter seul (le montage virtuel tendant a supprimer lI'assistant
monteur) et le spectateur peut voir le résultat tout seul devant sa télévision (ou, pour
reprendre une formule de Gilles Jacob, dans un train sur son ordinateur équipé d'un
lecteurde DVD...) Etpuis, sionrajoute une louche de Benjamin, quelques propos bien
sentis sur la perte (moderne) de lafaculté d'échanger des expériences, oncommence
asongerausuicide. Maisce qu'ily ade remontant dans|’affaire quinous occupe, c’est
qu’ily auratoujours, enfin pourun bon bout de temps, des humains devantlacaméra.
Etc’est peut-étre parla qu’il faut commencer, par ce nécessaire rapport al’autre, pour

combattre le risque de déprime inhérent a la pratique autarcique).

Revenonsanotre dissociation.llarrive doncque lamain droite varie, ajuste et anticipe
a toute berzingue, tandis que le regard et la main gauche se gardent d’exprimer quoi
que ce soit, pas méme un signe d’écoute. Vous dissociez. Et ¢ca se voit. Can’arien de
limpide pour la personne filmée qui pergoit la chose et se retrouve dans une situation
difficile. Car il est admis tacitement que, puisque vous étes celui qui parle et filme,
votre usage de lacaméra doit étre solidaire de vos paroles et affects. Un soudain écart
vous rend un peu incompréhensible pour la personne filmée, qui se demande
pourquoi vous pensez une chose avec la main et une autre avec votre visage. La
personne se demande ce qui se passe. Elle peutpenserque vousfaites n'importe quoi.
Ou vous prendre pour fou. Si elle est en train de parler et que soudain vous la quittez
pour panoramiquer sur autre chose, elle peut vous regarder avec une certaine
inquiétude. Parfois, elle pense qu’elle a failli a sa mission, qui serait de retenir
I’attention de la caméra. Un gardien de cimetiere au Caire résolvait cet épineux

probleme en allant systématiquement se mettre dans le champ dés que lacaméra le
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quittait, la scéne virant a la partie de cache-cache. Il m’a fallu souvent expliquer les
raisons detel outel écart, ce que je n'ai pas eu afaire lorsque nous étions deux (ou plus)

pour filmer.

Sil'onestdeux (disons un qui " réalise " et I'autre qui filme), il est d’emblée manifeste
que ces deux actions sont différentes, celle qui provoque et celle qui filme
I’événement. Que ces deux pensées ne sont pas calquées I'une sur 'autre. Et que la
fabrication du film procéde de ces disjonctions. A concentrer ces deux fonctions sur
une seule personne, on tend a identifier mise en scéne et filmage. Car le corps de qui
filme est pergu comme un bloc univoque chargé de porter d’un seul geste le sens du
film. Les expressions de ce corps sont alors interprétées comme des intentions
univoques de sens valant pour le film a venir. La panique gagne si la main qui filme et
le visage qui exprime cessent d'étre redondants. Quelque chose du rapport de
confiance est mis en danger. Mais confiance n'est pas le mot juste. Complicité
presque. Pas exactement non plus.

* % ¥
C’estbienlanaturedecerapportquejechercheaprécisercarc’estlace quiest modifié
par le dispositif que permettent les petites caméras et leur usage solitaire. Ces
décalages entre la présence et le filmage provoquent d’interminables questions sur
les intentions de mise en scéne. Celademande donc untemps d’explication, qui peut
étre intéressant ou pesant, c’est selon. Mais cet échange modifie la posture de la
personne filmée, qui se pose dés lors comme étant a méme de décrypter vos
agissements etse propose d’en étre solidaire, complice. Cette entente est partielle car
on laisse de c6té le sens qui sera produit au montage. Mais a partager ainsi les
intentionsde productionde sens,onseretrouveenquelquesorte"dumémecété”.De
quoi ? Celadépend, les limites se déplacent au gré des rencontres. Ce qui se metlaen
place est plus un rapport de connivence que de confiance. Une adhésion, une

identification, plus qu'un accord global et préalable.

J'avais tourné auparavant en 16mm et les gens que je filmais posaient moins de
questions. On arrivait vite a un accord un peu général. Valeur marchande d’abord. La
taille de la caméra laisse supposer que vous avez réuni de I'argent pour mener a bien
votre projet, donc qu’un certain nombre de gens accordent un certain crédit a cette
affaire. Premiere caution. Ensuite, on vous attribue un minimum de savoir-faire
technique, aura de mystere qui vous évite pratiquement toute question relative aux
mouvements d'appareil. Une petite caméra proche de celles utilisées pour filmer les
loisirs produit une réaction différente. Les gens se fantasment comme étant a votre
place.D’oucette demande de partager pleinementetjusque dansle détail lesintentions
censées étre lesvotres. Celaestvraijusque dans des bidonvilles égyptiens ol personne
n'a de caméra ; chacun s’y réve pourtant comme filmant sa propre histoire. C’'est le
prolongement des albums photos que I'on sort des tiroirs. Nous sommes devenus les

journalistes de nous-mémes. On n’a pasfinid’en mesurer les conséquences et le moins

[ 3]

remue-méminges



remue-méminges

quel'on puissedire, c’estqu’il y adu boulot pour sortir des jeux de miroir.

Une grosse caméra laisse aussi supposerque vousn’avezrienacacher,quevousavez
toutes les autorisations, morales ou administratives, nécessaires. Une caméra que
I'on peuttrop facilement ettrop vite cacher dans un sac fait de vous un possible voleur
d’images, un malfaiteur, un espion déguisé en touriste. Ou alors, elle évoque un
dispositif de surveillance, destiné a traquer lui aussi en douce. Les gens savent que
tout peut devenir spectacle. C'est plutét bon signe qu’ils ne se soient pas habitués ace
quen'importe quel touriste filme n'importe quoi, n‘importe ot et n'importe comment.
La petitesse de lacaméra fait presque de vous un clandestin. Pour le meilleur ou pour
le pire. Pour le meilleur, et s’instaure la complicité. Pour le pire, et vous serez vécu
comme un ennemi. La taille de la caméra rend les gens un peu paranoiaques. On les
comprend. Brigitte Rouan racontait comment, pour le tournage d’'un téléfilm, elle
avaitcaché cette petite caméra, afind’avoirun arriére-plan " documentaire " autour de
ses acteurs. Et comme la scene se passait a Pigalle, des gardes du corps, cachés eux
aussi, veillaient au grain. Car la découverte de la caméra aurait pu facher (et pas
seulement la corporation des figurants privés d’emploi mais plut6t les personnes
filmées a leur insu). On se demande parfois si la seule différence entre fiction et
documentaire ne tient pas a ce que ce dernier ne paie pas ses " acteurs ". Ce n'est pas
une boutade. On y reviendra. Car cette frontiére-la est en train de se déplacer. Le cas
d’'Etre et Avoir en témoigne. En tout cas, on comprend qu’une simple confiance

préalable et globale ne suffise plus. Et qu’il faille aller jusqu’ala connivence.

A se sentir ainsi de connivence avec vous, la personne filmée se met souvent a jouer
selon ce qu’elle pense étre vos intentions, comme pour entrer dans votre réve. Tres
vite, viennentdessous-entendus, accordsimplicites,commesila petite machine nous
liait dans une forme de secret, qui a ses codes. Trop vite, il faudrait se connaitre plus.
Quand la personne filmée s'essaye a pénétrer votre réve, qui estdéja pourelleréve de
film, on sent passer a travers elle des images de télévision dans lesquelles elle se
projette. Cainstalle une curieuse tonalité. Dréles d'intimités immédiates. On prend le
ton de la confidence mais on sait trés bien qu’il y cette caméra qui est la pour
transmettre a d'autres personnes. Mais ces tiers restent abstraits car lacaméra n'est
pas une personne. Aussi la donne est un peu fausse. S’installe un type de jeu mi-vrai
mi-faux, quiconserve une partd’intimité du rapport quis’est établiavous seul, touten
I’'exagérant, en le surjouant, ce qui le vide. Intimité grandiloquente, qui rate autant
I'intériorité que la projection de la présence. Au pire, ontombe dans un ton proche de
celui des acteurs du Loft, qui tentent cet exploit de mettre a nu leur vérité tout en se
conformant a ce qu’ils croient étre les attentes d'une télévision dont le réve serait
Hélene et les Gargons. La présence ainsi offerte ne s’adresse pas acesinconnues que
sont la liberté du cinéaste et celle du spectateur, elle s’offre a un voyeurisme calculé,
quel’acteur prévoitetdontil souhaite contrélerle résultat. C'estuntoncaractéristique

de latélévision. Dire que les gens y sont" en représentation " ne suffit pas a le décrire.
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Carilrepose et fait entendre ce sentiment que nous sommes dans un espace familier,
commun, al’abri. Un cocon. Il a parfois d'étonnantes bréches, moments de grace, ou
quelque chose passe, de maladroitement offert. C’'est trés rare. Peut-étre ce ton-la est-
ill'aboutissementde que Rossellinidésignaitcomme ceteffrayantdésird’étre « le plus
enfantin possible », envers complice de la cruauté vaine du monde. Ca a a voir avec
cette idée, que nous sommes devenus les journalistes de nous-mémes. On entend
parfois des Parisiens parler comme ¢a aux terrasses des cafés. Et ¢a fait un drdle
d’effet. Comme silatélévisionavaitgagné del’intérieur. On metdutempsasortirdece

ton-la, al’estomper, a en conserver parfois des bribes, des moments.

Cequiaide atorpillerceton, entournage, c'est la présence detiers. Celui quicadre, celui
qui traduit, celui qui perche' . La caméra a beau étre minuscule, l'irruption d'un zouave
muni d'une perche de deux meétres au bout de laquelle se trouve un micro rappelle les
conditions de la représentation et en donne I'espace. Donne un auditeur aussi, un
premier témoin. Idem pour les traducteurs dont I’écoute et la présence sont aussi
importantes que les mots qu’ils transmettent. On vous questionne moins. On suppose
que sivous étes deux déja a partager votre réve de film, c’est que vous ne faites pas tout
afaitn’importe quoi. Onsortplusvite et plusfacilement de ces paroles qui, voulantcoller
avotre réve, se prennent aux miroirs d'un rapport en face-a-face. Les présences se font
plus offertes. Les corps se redressent, les voix se timbrent, on quitte le murmure des
alcoves.Onparle plusloin,aunautreimprévisible, ades autres.llnes’agit pas d’'émettre
ici des recettes ou des lois générales, juste de constater que l'intimité du tournage n'a
rienavoiravecl'intimité du plan. Cessituations sontdesmoments. ll arrive de passer par

la, parcestiers, pour revenir au rapport seul a seul, au face-a-face, transformé.

On peut chercher comment sortir des méandres de la connivence, il n’en reste pas
moins que I'on constate ce durcissement global de la posture des personnes filmées,
promptes a se déclarer complices ou ennemies. Ce qui se rigidifie |a, c’est la distance
entre quifilmeetquiestfilmé, c’est-a-dire I'ensemble du rapport, les deux postures. Et
ca affecte les films. Pierre Carles a su jouer de ces extrémes pour en faire un genre. La
camératouratourjouelaconnivence (avec Bourdieu, parexemple, pluscomplice que
personnage du film) ou la refuse pour jouer " en contre " en se cachant, en piégeant
ceux qu’elle filme. Ce que le film propose, c’est une connivence du filmeur au
spectateur, tour atour contre ou avec les personnes filmées. Cette connivence se crée
surlefondd’unméprisal’égard de ceuxquiensontexclus. On ne peut pasdire que ces
injonctionslaissentunegrande place alaliberté duspectateur. Un peu caricatural mais
instructif sur le procédé. Cette rigidification des postures touche un champ plus large
que celui du film autarcique a petite caméra. Voir Bowling for Colombine, plus fin que
Carles, ou la connivence se joue en permanence avec le spectateur contre la plupart
des gens filmés. A I'exception de la séquence avec Marilyn Manson qui fait
brutalement un appel d'air au beau milieu du film, qui l'éclaire.

* % X
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Al'inverse, il y ale ton de la connivence chaleureuse, intime et familiere, fusionnelle
parfois. Il est un fait que ce type de connivence s’installe plus facilement entre les
membres d’'une méme caste. Et comme le lien social tend a se désagréger, ca finit par
se limiter au champ des proches et de la famille. Comme sil’'on ne pouvait plus filmer
que "son " monde. Exemples parmi des centaines : le journal intime de Cabrera ou
I'enquéte familiale de Lapiower, qui, toutes deux, présentent " leur " monde (amant et
enfant, ou famille), celui dans lequel elles vivent, ol les personnes filmées sont de
connivence avec leur projet (la famille est solidaire du désir filmique et social d'un de
ses membres, ce qui dissipera sans doute lI'inquiétude devant un mouvement de
cameéra). Avec I'usage des machines miniaturisées, le premier champ de connivence
quiaétéenvahid'abord parle documentaire, c’estceluide lafamille, figurestutélaires
des ascendants avec lesquelles le réalisateur est en connivence maximale (méme si
c’est donné comme tordu, névrotique et tout ce qu’on veut). On a croulé sous les
découvertes de parents et de grands-parents. On filme sa caste et son héritage
culturel, économique ou historique, au plus proche. Il est paradoxal que ces
explorations en milieu fermé aient souvent été données comme des bréches ouvrant
des minima d’expérience partageable, recollant quelque chose du lien social. Pas
indifférent non plus que cette mode se soit développée depuis une dizaine d'années,
alors que I'engagement politique bat de |'aile. C'est une des vertus de The Yards, le
tresbeaufilmde James Gray, que de montrercommentle capitalisme sauvage, libéral
et maffieux, joue et défait les alliances jusqu’a ne conserver comme protections et
valeursquelesseulsliensduclanfamilial. Lescinéastes documentaires ontsemblé un
temps étre devenus des fils ou filles, héritiers rebelles ou dociles, absorbés par
I'origine, comme seul engagement possible au milieu du désert, le " devoir de
mémoire " venant donner des lettres de noblesse citoyenne a la valorisation de
I"héritage privé. Combien de guerres, mondiales ou non, passées a la moulinette par
cette mémé, héroine insoupconnée qui me faisait des confitures quand j'étais petit...
Parfois héroiques, parfois pathétiques, ces tentatives pourfaire coinciderlagrande et
la petite histoire sont devenues une recette dans la grille du documentaire télévisuel.
Dansle milledeceparquoiDaney caractérisaitlatélévision:l'alliance du monumental
et du domestique. Une recette a tel point que I'on pourrait imaginer d’en faire un
exerciceimposé desclasses de cinéma dans les lycées. Peut-étre est-ce déjalecas. Le
forcage de la coincidence est souvent douloureux. Tous ces ascendants semblent
craindre definircomme Fabrice loupant magistralement|’/Empereura Waterloo. C’est
pourtant une posture assez réjouissante et libérante face a la grande Histoire. Mais si
la mémoire devient devoir, je m’engage solennellement a faire un film sur la
Commune de Paris atravers I'expérience vécue et authentique de mes chers parents.

A moinsqu’ils ne se souviennent mieux de lanuitdu 4 ao(t 1792.
Ce qui se passe souvent, c’est que le destin ou la personnalité de Mémé n’ont rien de

bien passionnant. Mais I’émotion ou I'intérét tiennent moins a I'objet du film qu’a la

place du narrateur, qui, bien marquée dans |I’énonciation, témoigne du travail de
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connivence effectué par le cinéaste avec son ascendant. Ce qui donne du poids, ce
n'est pasce quedittelle outelle grand-mere, mais que ce soit son petit-fils ou sa petite-
fille quisoitentraind’obtenircette parole-la, mettanten scéneles silences, interdits ou
pudeur qui se brisent (quel courage il a fallu pour lui poser cette question | comme
mémé aime bien son petit-fils! quelle patience danssonrécit!). Méme observation sur
lechamp del’histoire dite petite. Lamantou lefilsde Cabreran’onten soi pasungrand
intérét. lls donnent surtout a voir leur malaise devant la caméra. Mais c’est justement
lacequiproduitunecertaine émotion. De compassion,d’admiration oud’exaspération
devant cette entreprise de la cinéaste qui s’entéte a mettre sestripes et son entourage
sur latable. Et nous prend en otages, de cette connivence a laquelle elle nous convie.
Au cceur de ce désir fou d’étre le plus enfantin possible. On y opposera la premiére
personne des journaux de voyage de Stendhal, lui qui disait I'utiliser pour « aller plus
vite », qui allait jusqu’a s’inventer en guise de préambule une identité et un nom de

pacotille. Loin des " moi-je " valant par leur vécu donné comme authentique.

Quel'identification proposée au spectateur se fasse plus avec l'intériorité de quifilme,
avec l'aventure et les moyens du tournage, qu‘avec les personnes ou situations
montrées, cela change aussi le discours sur les films, c’est-a-dire les champs du
discourscritique, de la production et de ladiffusion. Le filmm de Lapiower est volontiers
raconté comme |'aventure de la jeune actrice-réalisatrice auprés de sa famille, plus
que ne sont évoqués les témoignages des personnes. On tombe dans la caricature
avec lefilm, intéressant au demeurant, de Jennifer Dworskin, dont la présentation par
voie de presse ne faisait que raconter comment la réalisatrice a c6toyé, a des titres
divers et pendant plus de 10 ans, la famille qu’elle a filmée. Mais le film n’a rien a voir
avec cela. ll esttourné sur un an et demi environ et raconte comment une jeune mere
séropositive tente de récupérer son enfant, que les services sociaux lui enlévent.
Ladybird, somme toute. (Probléemes quotidiens : dés que vous racontez une anecdote
qui vous est arrivée lors du tournage d’un film documentaire, on vous dit que c’est
justement cela qu'il faut filmer, que ce qui vous arrive est bien plus intéressant que
I'objet que vous avez choisi et face auquel vous avez pour votre part la politesse de
vous faire un peu ombre. Je ne partage pas ce point de vue.) Cette valorisation de
I'expérience vécue du cinéaste va souvent de pair avec une valorisation aussi de sa
solitude, donnée comme un moyende "risquer plus". Comme je I'ai dit plus haut, cela
ne correspond pas a mon expérience, a moins de tenir le risque pour |'art de faire des

sauts périlleux dans un cocon.

Misantdoncsurl’aventure etles moyensdutournage, larhétorique de lamiseenscene
sefaitun devoirde rendre visible le processus de fabrication du film en jouantd™ effets
de réel " (plus justement définis par Marc Chevrie comme " effets de bruts "), censés
montrer que l'urgence, la tension et I'accident se trouvent du c6té de celui qui tourne.
Véritable plaie de ces dernieres années, la caméra qui tremble représente le bas de

gamme de cette grammaire des accidents. Ou figure aussi en bonne place I'adresse du
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protagoniste du film au réalisateur, censée attester I'authenticité de la situation. Ou le
moindre décadrage devientscoop cariltémoigne d’'unimprévisible vacillementde qui
filme et raconte. On est au cirque devant I'événement avec lequel le cinéaste nous
montre bien qu’il ne triche pas. Le format mini-DV semble étre devenu le label de cette
posture;onditencecasquelesupportestadéquatausujet. Cequilamiseenscénevise
la, c'est la tension propre au direct, particuliere en ce qu’elle joue d’une urgence
permanente, censée garantir ['unicité de I'événement et propre a capter a chaque
seconde I'attention du spectateur, pris en otage d’un suspense calculé. Ce genre de
chantage a commencé avec les larmes sur les plateaux des reality-shows, ou
I'animateur cherchait notre connivence pour nous donner a partager son attente. Ici
I'attente se partage avec celui quitourne, qui nous offre saconnivence, ses secrets. On
retrouvelaregledebasedelatélévision: mettre le spectateurdanslaconfidence,icicelle
dequifilme.Ensavoirplusquelesgens montrésal’écran etattendrele dénouement de ce
savoir. Cette forme de " suspense permanent avec le réel " est bien I'arme de la
télévision, qui a trouvé cette charge émotionnelle dopante pour clouer le spectateur
dans son siege, le cinéma jouant moins cette carte car il table sur un spectateur qui a
choisiderentrerdanslasalleetd’y resterun moment. On peutse demanderce quireste
de la liberté du spectateur a ce jeu. La télévision est faite de chaines. Lars Von Triers a
parfaitementcomprisle profitquel’on peuttirerdecetypederhétoriqueaucinéma. Les

Idiots est un modele du genre, qui décline bien I'éventail de ses figures.

(Dans le champ documentaire, le chantage a I'effet de réel devient insupportable
quandily soumetle choixde son sujet et les corps qu’il filme, convoqués pour garantir
que I'on ne triche pas. Des docu-soap montrent des gens qui maigrissent au fil des
mois. L'érection, censée étre la garantie supréme du non-mensonger - mais on aici
sous-évaluél'influence du Viagra-travaille curieusement plus le cinémade fiction.En
documentaire, cette figure s’apparenterait peut-étre trop visiblement a de la télé-
réalité. Onn’enestpasencoreal’ethno-porno.Jecroisque je préfereencore lesvraies
femmesabarbedanslesbaraquesforaines. RepenseraPollet. Bouffée d'airausouvenir
de L’Ordre.Ou apres avoirfilmé, en noiret blanc, le visage insoutenable du [épreux, la
caméra panote violemment vers la micro qui enregistre ses paroles au-dessus de sa

téte. Refus de la prise d’otage et rappel des conditions de la représentation).

Engros, se développe une mise en scéne vériste des effets d’énonciation, qui confere
au cinéaste une plus-value émotive et artistique dans la mesure ou il se signifie
ostensiblement comme auteur a I'intérieur du récit. D’ou s’ensuit une confusion
autour du terme d’auteur, qui, imperceptiblement, change de sens. Grossiérement
encore, on part de I'idée qu’une « politique des auteurs », menée par les Cahiers du
Cinéma, a fondé 'usage du terme en posant que des réalisateurs travaillant dans et
pour l'industrie cinématographique pouvaient faire oeuvre d'auteur en vertu de leurs
choixde miseenscéne, quisontchoixdesens.Sansenréféreralalittérature.Sansnon

plus que les cinéastes aillent revendiquer un statut « noble » d’artiste. Or dans le
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champ quinous occupe, on estarrivé a une position radicalementinverse, ou l'auteur
estreconnudanslamesureouil se sursignifiecommetel,otilse metenscénedanssa
fonction, ouil larappelle par des effets de signature. De Ford ou Hawks, on est arrivés
aCabreraen passant par Cassavetes. Etdes filmscomme Sans Soleil de Marker, films
en premiere personne, qui avaient le charme léger de " caprices ", de " fantaisies ",
libres, dans destrajectoires de cinéastes, sont devenus unefigure de style obligatoire,
éculée déja au pointde devenirlaregle de commandes et de cases télévisuelles. Dans
cette catégorie désormais importante, peu importe que le corps du film soit constitué
de courtes séquences dignes du journal télévisé, le film sera dit d’auteur si une voix
off en premiére personne I'accompagne, qui exprime les doutes et contradictions,

douloureuses de préférence, de I'auteur.

Heureusement, lafigure de style vieillit déja et lamode commence a lasser. Mais cette
posture d'auteur, encore valorisée a travers une part du discours critique, reste au
centredesexigencesdesdiffuseurs, ce quipose parfoisquelquesproblémesquandon
fabrique un film. On demande donc au réalisateur de faire ostensiblement ceuvre
d’auteur. Et cette injonction est aussi une demande de garanties, une fagon de rendre
lefilm prévisible. Aprés, ¢ca se décline, il y a plusieurs voies.

Déja évoquée, la voie du récit en premiére personne, qui assure une bonne unité
prévisible du film. Les états d’ame de notre auteur seront au premier plan et pour peu
quel’onconnaisse le bonhomme, onvoita peu presladirection que prendrale film. Si
de plusl’auteur en question filme ses proches, il les connait suffisamment pour savoir
un peu comment ils vont réagir. Il n'est sans doute pas tres fréquent que votre grand-
mere vous balance la caméra a la figure... Le seconde voie proposée est celle du
fameux « point de vue », fort, personnel, que I'auteur va assumer sur son sujet, et qui
va permettre de déterminer avec certitude le sens du film, en amont depuis ses
intentions, jusqu’au filmfini. C'est encore une prééminence de l'auteur, son surplomb
vis-a-vis de son objet, qui garantit la prévisibilité du film. " Point de vue " reste un mot
plut6t gentil et assez noble. Pour un peu, il serait flatteur que I'on vous prie d’en avoir
un. Maistresvite, etc’estlaun pointsensible autant dans le discours critique que dans
celuidesdiffuseurs, on glisse versla" position morale " dela, au" vouloir-dire " puisau
"“message". Iciencore, les concepts de la Nouvelle Vague ont opéré un retournement
tragique. De Moullet a Rivette, puis de Rivette a Godard, les considérations sur la
morale qui est affaire de travellings (puis vice-versa) ont gagné le discours courant en
sevidantdeleursens.Onfinirapardire que Pontecorvoacommislecrime debanaliser
les camps de concentrations en faisant un travelling dramatisant et voyeur. Personne
n'avu Kapo... Mais on aura pris cette habitude de résumer la supposée morale d’'un
film en stigmatisant une figure de style qui devient son symptéme. Il n’est pas
étonnant que I'exemple choisi soit celui d'un film assez moyen dont il n'y a pas grand-
chose a dire. On en vient a postuler que les dispositifs filmiques sont des machines
prévisibles destinées a produire des positions morales, ou plutét une morale, celle du

film. Se réve ici une recette magique qui ferait coincider les intentions et les actes
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cinématographiques, et qui délivrerait du message comme en un chapelet de
saucissons. Comme la recette n’existe pas et que I'analyse filmique n’y suffit pas, on
convoque souventune " morale " explicitementénoncée parlecinéaste (eninterviews
ou notes d’intentions) dont on conclut froidement qu’elle se dégage du film... ll est de
touteurgencederelire Sartre etl’analyse qu’ilfaitdu" message ", précisémentinventé
pour neutraliser la littérature. Qui n’est ni univoque ni intentions de signifier. Qui se
constitue de la rencontre entre la liberté de I'écrivain et celle du lecteur. Qui dira le
"message " d’Amere Victoire ou de Morocco ? On s’habituerait a ce qu'un film ne soit
qu’une idée alors que I'on est en droit d’en attendre a chaque séquence et a chaque
plan. Qui dirale " message " de L’Ordre ? Les plans du film restent dans la mémaoire.
Visages ou paysages, ils donnent un espace de liberté au regard. lls m’ont fait voir,
c’est-a-dire penser, d'une fagon a jamais nouvelle cette frontiere censée séparer les
malades des valides. Bowling for Colombine est plus univoque. La these reste, les

planss’oublient.

Je ne trouve pas mieux que les termes sartriens. Demander a un auteur de fabriquer
un film en fonction d’'un " message " prédéterminé, c’est interdire que ce film soit
I'expression de la liberté du cinéaste s’adressant a la liberté du spectateur. Y ajouter,
en documentaire, laliberté de la personne filmée...

Ce gqu’on comprend ici, ce sont les nécessités du marché. On les comprend, les
diffuseurs. lls ontI'audimat au cul. Le spectateur peut zapper. De I'urgence (pour faire
attendre laminute suivante) jointe adu suspense (pourfaire attendre lamoralefinale),
c’est encore ce qu'on a trouvé de mieux pour I'accrocher. Il faut donc prévoir. La
demande de prévision est devenue telle en matiére de films documentaires que I'on
voitfleurir des stages destinés a apprendre aux cinéastes comment rédiger le dossier
magique qui donnera ces garanties de prévisibilités propres a convaincre (le terme
exact est " rassurer ") un diffuseur. Je me suis renseignée. On vous dit bien qu’il n"est
pasquestiondetravaillersurlafabrication oule sensdesfilms maissurl’artde prévoir
en amont et de convaincre avec ces prévisions. De trouver I'argumentaire
promotionnel. Vous arriverez bien par la suite a en personnaliser le " message " en
faisant votre film mais c’est parfaitement secondaire. Ca délire sec. Quand ce sont les
producteurs qui s’occupent de ce genre de dossier, on appelle ¢a " pitcher ".Je crois
que cela vient de pichenette. On ne voit pas trop cette fois ce qu’il peut rester de la
liberté de création a ce jeu-la. Et il n’est pas siir que, méme du point de vue de la

rentabilité du systeme, ce calcul de prévisibilités soit le bon.

(Peut-étre est-ce contre cela que je tiens a filmer ce quartier du gebel de Gabbari a
Alexandrie. |l résiste. Tout y est si précaire que nul ne peut prévoir le futur méme
proche. Quand j'ai fait part aux habitants du quartier de ces exigences de prévisibilité
qui m’avaient été posées, ils ont éclaté de rire. Eux-mémes ne sont pas en mesure de
savoirce qu’ils vont faire demain. lls savent que cela fait aussi partie du film, de ce qui

m’intéresse. J'ai beaucoup parlé avec eux de ce qu’est un film dit documentaire. La
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télévision égyptienne n'en diffuse que rarement. J'ai dit qu'il n’y aurait pas de voix off
pour guider le récit. lls m’ont dit qu’en ce cas, le film ne serait pas un documentaire
mais une " histoire normale ", avec des personnages, et tout, et tout. J'ai eu beau faire,
ils n’en ont pas démordu. Leur obstination m’aide a penser, quand je me retrouve ici

avec lesmoyensde monbord.).

Cet écrasement des films sous un message ou un point de vue sur le monde a affecté
un autre concept. Je veux parler du " réel ", bréche libératrice qui sortit autrefois le
cinéma des figures figées des studios. Car il est aujourd’hui convoqué pour désigner
cette conjonction de la nécessité morale (il faut diable que le cinéma parle du monde,
du vrai monde qui nous entoure) et de la mise en scéne vériste? des effets
d’énonciation (il faut bien que I'on sente le tremblement du direct et ce privilége qui
nousestdonnéd’assisterasonurgenceetsonintimité). Cetteconjonctionestdevenue
un des ingrédients de la recette de I'industrie qui veut du cirque. Dans le cinéma de

IIII

fiction, I'" arriére-plan documentaire ", garantie de " réel " est devenu une tarte a la
créme, tout aussi conventionnelle que les anciennes formes des studios.

Somme toute, ce réel dont on intensifie a dessein le caractére urgent, sauvage et brut,
ilyagrand besoin d’'une morale pour l'ordonnancer. Et dans ce monde chaotique, qui
n'attend pas, le film va nous aider a penser. Chouette alors. Pour un peu, on se dirait

que les films ont une utilité sociale. Et La Chartreuse de Parme, alors, ¢ca a quelle utilité ?

En attendant, les morales n’y vont pas avec le dos de la cuiller ces temps-ci. On ale
choix des teintes éclaircissant le monde. Amélie Poulain nous asseéne que la nature
humaine peut rester pure et bonne dans ce monde de fatalité libérale qui ne saurait
affecter les intentions intemporelles et bonnes de I’dme noble. Virilio nous enseigne
qu’au plus apocalyptique de la modernité, I'amour rachete la perspective
nietzschéenne. La mode est a I'interprétation rapide du monde, au résumable. Les
ostensibles surplombs de I'auteur en documentaire sont la aussi pour ¢a. Pour nous
donner ces clés soulageantes. Pour nous mettre a I’abri. Par cette confidence d'un
auteur qui nous fait découvrir " son " monde. Ou par son " point de vue " qui ordonne
pour nous ce monde hélas sidisloqué.

Sil'on quitte ces deux voies ouvertement subjectives, ¢’est aux sciences humaines
que l'onvademander de se porter caution du réel montré. Autre surplomb, tissant les
causalités entre les événements ou autorisant des généralisations a partir de faits
montrés qui deviennent des cas. Universalité, dira-t-on. C'est un des mots que I’'on
entend le plus dans les bureaux des télévisions, toutes chaines confondues. On
recourt a I'anthropologie ou a la sociologie, plus qu’a I'histoire. Les événements
passent a la moulinette des intentions. L'enfer est pavé. Je pense a la colére
d’Eastwood quifaitdire asonpersonnagede poorlonesomejournalisteenluttecontre
sa direction éditoriale " Issues have killed facts ". Il veut la caser son histoire de Noir
injustement condamné a mort. Et elle n’a de sens que s’il rentre dans le détail sans

|I"écraser sous un théme, " violence dans les banlieues " ou autre. Mais sa direction
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exige duthéme.lln'y a plus de place pour lesfaits.

On peut donc dire que le projet documentaire est encouragé dans la mesure ou
I'analyse qu’il propose des événements les précede et les surplombe. La fabrication
des films s’en ressent. On parle a présent de " casting " lorsqu’il s'agit de trouver des
personnes a filmer (" personnages " dit-on), qui correspondent aux hypothéses du
sujet prévu. La question est dés lors légitime de savoir s’il faut rémunérer une
personne convoquée pour incarner un théeme préétabli. C'est bien la que blesse la
polémique autour d’Etre et Avoir. Philibert a raconté qu’il avait mis des mois a
chercher soninstituteur idéal avant de dénicher I'oiseau rare collant a son theme. On
peutimaginer.llfallaitletrouver, letype capable defairechialeraussiefficacementdes
gosses en direct, a coup d’injonctions contradictoires et impudiques. |l fallait le
trouver, l'instituteur qui punitl’enfant dénoncé et non le camarade quile dénonce, qui
pronela"solidarité devillage", duterroir,contre le monde, inconnu donc hostile, dela
ville, et qui affirme d’entrée que «ici, ¢c’est moi qui commande ». Effrayant de réaction.
D’abusdepouvoir.Can’ad’intérétqued’aideraimaginerlaFrance deVichy. Maisc’est
du solide. Le type ne dévie pas de sa ligne ; il tient sa classe, ce qui permet, sur un
tournage en fait plutot court, que les enfants soient cadenassés, vidés, réduits a |'état
demarionnettesillustrant!l’idée dufilm que porte aboutde brascetinstituteurquel’'on
voitfierd'étre devenu metteurensceneensasalledeclasse.Onne pleurerapassurles
conflits d'intéréts actuels, qui n"étonnent guére au vu de I'idéologie populiste, méme

pas de gauche, du propos.

Mais cet ordonnancement du monde effectue aujourd’hui des raidissements plus
inquiétants. Les différentes positions de surplomb en documentaire dessinent une
place d’énonciation ou un nombre limité de personnes prétendent détenir la vérité. Et
c’'estapartirdecette position quelesdocumentairestendentmassivementaproposer
descasesoulesgens sontrépartis par groupes ou castes (* ma" famille, les fabricants
de tapis, les Dogons et les Bretons). Pour revenir aux sciences dites humaines, je
souscris ici au reproche qu’adresse Peter Brook aux anthropologues de considérer
que chaque geste, coutume ou forme d’expression est un signe codifié appartenant a
une culture en particulier et a elle seule. Il ajoute que labouche quiembrasse ou le nez
qui se frotte peuvent étre des conventions enracinées dans des environnements
spécifiques, tout ce qui compte c’est la tendresse qu’ils expriment. Plus loin, il ajoute
quelethéatre estacette placeouil peutnousouvriraunevisionpluslargequecelleou
" notre terreur de I'indéfinissable " nous fait croire que tout comportement humain
vientd'unconditionnementgénétique ou social. Je crois que le cinéma documentaire
a a voir avec cette place-la, ce qui suppose qu’il ne soit pas terrorisé par
I'indéfinissable. Et qu’il dépasse I'opposition binaire entre le monde de laconnivence
(" mon " monde, au secret duquel je vous convie) et son envers complice, celui du
monde comme tout " autre " (tout ennemi, s’il se pose en contre, ou tout différent, s'il
fonde son regard sur la « différence » comme constitutive). Il y ala une responsabilité

urgente aassumer du c6té du documentaire. Car une sorte de vaste incompréhension
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monte depuis quelques années entre différenteszones du monde. Etil esteffrayantde
voircomment le flux télévisuel produit des clichés fondés sur la différence, nationale,
ethniqueoureligieuse.Réduisantlespersonnesmontréesacesdéterminations.Jel’ai
remarqué au cours d’enquétes dans le bassin méditerranéen. Toutes classes confon-
dues, chacun généralise a qui mieux-mieux sur ces différences et groupes. La
représentation de I'autre que I'on ne connait pas par I'expérience directe passe a 95%
par lesimages télévisuelles, quirépartissent etisolent ces " autres"” selon des critéres
quel’'onditidentitaires. J’ai toujours éprouvé une certaine méfiance pour cette notion
d’identité, réductrice, figeante. Son usage actuel m’effraie. Ghettos et masques.

Commencer par admettre que chaque étre humain a autant d’identités que d’atomes.

Eh bien, me direz-vous, si vous n"aimez pas les causalités des anthropologues ni les
catégories des sociologues, si vous n‘aimez pas les voix off de narration en premiére
personne, sivous n'aimez pas les films de dénonciation, si vous n'aimez pas les effets
de brut, allez vous faire... Que nenni. Aucun procédé n’est mauvais en soi, on ne le
répéterajamaisassez.J’aivouludésignercommentcertaines posturesouprocédésse
rigidifient aujourd’hui, dans le contexte de production actuel, en lien aussi avec les
nouvelles machines que nous utilisons. Mais ces raidissements appellent des contre-
positions tout aussi fortes. Je pense a des films ou qui filme varie sa distance a son
objet, donnant dans ces variations la liberté au spectateur de s’emparer de
I’'événement pour en faire sa lecture. Je pense a la valse de Chopin, insistante, a
I'arriere-plan sonore de l'interview d’un couple d’Américains fanatiques dans De
I'autre cété. Elle les rachéte et les met a distance tout a la fois. Incroyable a quel point
cette valse reste etinsiste, a quel point aussi elle fait rester dans la mémoire ce couple
alafoisinadmissible etinjugé. Ca rend moins triste que la connivence surplombante
de Michael Moore.Cajouesurladuréedansle plan.Evidemmentunefagconderésister
aux flux, de prendre le temps. Mais ¢a ne suffit pas, ¢ca n'est pas une condition sine qua

non. Pas un axiome. Juste une arme, entre autres, dans la résistance.

Il n"y a pas que la durée chez Akerman. |l y a ces mini-variations perpétuelles de la
distance. Ou encore double distance, a la fois dedans et dehors. Ces déplacements
sont possibles parce que ca insiste sur les objets, travellings sur la frontiere, lapsus,
corps, voitures. Ainsister, a déplacer ces objets, ca les resitue dans un autre milieu, ¢a
les reconditionne. Pour reprendre les termes de Franju, ¢a les dépouille de leur forme
ornée, pour leur faire retrouver leur qualité d’objets. Les faire voir. Méme mouvement
que chez Pollet. Jamais vu une frontiére comme ¢a. A l'inverse de Moore ou la masse
des personnes et des paroles crée untourbillon, ici ¢ca filme finalement peu de choses.
Mais c¢a insiste sur les paysages et les personnes. Si on n"aime pas, on appelle cela
complaisance. L'insistance fait résister, fait varier les distances et laisse au spectateur

laplace etletempsd’ytrouverlasienne propre.

Méme veine, sans mauvais jeu de mot, sur le personnage de Wanda filmé par Pedro
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Costa. On n’en finit pas de voir cette fille dans sachambre, monologuant, se droguant,
malade. Etladistance change.Onvaauborddelaconnivence maisaussitot, careprend
ensuite des kilometres. Wanda n’est pas " son " monde, le monde de Costa, dontil nous
ouvriraitlafenétre, maisunboutimprévisible dumonde auquelil estconfronté etréagit
diversement. |l ne joue pas a étre comme elle, n'imite pas son étatd’ivresse, comme le
ferait Cassavetes avec un personnage saoul.ll estenface d’elle. La, avec des distances
multiples. On le sent, lui, Costa, le type qui fait ce film parfois tout proche de Wanda,
alorsquelacaméraestun peu plusloin,fixe.lln'y apasbesoin quel’'onentende ouque
I'on voie ledit Costa. Au contraire, son absence fait exister lafille, lui rend hommage.
C’est long et violent comme le temps d’'une rencontre. Le temps qu’il faut aussi pour
changer notre regard, lui 6ter les masques généralisateurs de la " fille des bidonvilles ",
dela"droguée"oudela”"marchandedelégumes”.Wandaestfilmée pourcequ’elleest
dans une situation créée, donnée et présente, non pour ce qu’elle pourrait incarner
comme théme dans son " milieu ". Ce qu’elle dit est " dialogue ", en situation, et non
discours.Etpuis,ilyaun momentsidérantou Costafait deskilomeétres, jusque presque
au surplomb. Wanda dit qu’il est interdit désormais d’apporter des fleurs naturelles au
cimetiere. On aledroit, dit-elle, de n"apporter que des fleurs artificielles. C’est la le seul
moment ol Costa sort du quartier, pour aller filmer le cimetiére. Un panneau indique
qu'il estinterdit de déposer des fleurs artificielles. Et pourtant le film n‘installe aucune
connivence avec le spectateur dans le dos de Wanda. Comme quoi, ca n'est pas méca-
nique. On al'impression qu’il désigne une donnée du jeu entre Wanda et lui, plus
qu’une supposée vérité sur elle. Je ne m’explique pas complétement ce moment ni

pourquoiil y aunetelle générosité a filmer ce panneau.

Wanda n’est pas réduite a un théme ou une identité. Ca nettoie le regard trop habitué
a voir ou a filmer des gens réduits a une fonction. Celle de la profession, souvent.
Quand on montre desimages documentaires, on vous demande souvent: « Et qu’est-
ce qu'il faitdans lavie ? ». La vie est-elle donc la ? Sans blague. Je me souviens d'étre
allée enquéter, en repérages, auprés de prostituées rue Saint Denis. L'enquéte portait
sur la répartition des territoires dans Paris la nuit. Elle ne concernait pas que des
prostituées. L'une d’entre elles, blonde et plus toute jeune, m’aditqu’elle acceptait de
discuter, mais a la condition que je ne la questionne pas sur son travail. Elle me disait
quesij'allaisvoir Francois Mitterrand, par respect, je ne luidemanderais pascequeca
lui faisait d'étre président de la République, que je commencerais par lui demander

son avis sur quelque chose d'intéressant. Ca m’est resté.

Variationsdansladistance, libertés offertes, De I'autre c6té ou La Chambre de Wanda
laissent une opacité a ce qu’ils montrent. Ne font pas croire que I'on voit tout d'une
personne ou d’une situation, ni que ce que I'on voit est parfaitement digeste et
interprétable. Je verrais comme paradigme de cette posture la figure de Monteiro,
insistantau plus haut pointsurlui-méme et variantfollementles distances, passantde

laconnivence alatotale étrangeté a soi-méme. Et cette variation me laisse I'espace et
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la liberté nécessaires pour lui répondre, lui parler. Le plaisir pour moi des films de
Monteiro est celui d'un dialogue. Quand je les vois, je pense tres vite, associe et lui
réponds, au pointde perdre lefil, de devoirrevoirle film.Pourle voirenentier. Je parle,
intérieurement, tout au long des plans. Et je ne sais qui de nous deux parle le plus.

Pourtant, il alalangue bien pendue.

Akerman-Costa-Monteiro. Leurs variations libres de la distance passent par une
utilisation brutalement lyrique de la musique. Peut-étre déja Rossellini a-t-il ouvertla
voie avec son Renzo de frére musicien. Valse de Chopin. Il est mort le soleil sur
I'ambiance d’ouverture de La Chambre de Wanda. |l fallait oser. Monteiro, lui, se paie

Bella Ciao.Cay va. Sans pudeur. Fleur bleue, afond. Et¢cal’'emporte.

JepenseaussiaSulaimanouaBodanzky. A Vers le Sud, de Keuken. Poursesdistances qui
changent au fil du voyage. Pour sa fagon de montrer les personnes avant quelque
détermination sociale ou nationale. On commence par ne pas savoir d’ou vient la belle
femnme agée a la couleur de peau indécidable. C'est en route, en I'écoutant, que I'on
découvreunboutdel’Erythrée.Elle estd’abord cet étre humain, ce corpsetcette présence.

Etsecrée ce sentiment physique que nous sommes, elle et nous, dans ce méme monde.?

Ily adesfilms comme ¢a, qui ouvrent des espaces de rencontre et d’échanges entre le
spectateur, les personnes filmées et le cinéaste. Des films ou la liberté de chacun en
appelleacelledel’autre, sansquel’onrassure acoupsde connivence oude surplomb.
Ca se rencontre en fiction ou en documentaire, peu importe. Dans le documentaire,
quand il y reste quelque chose de ce mouvement vers le monde que Flaherty jouait
avec son Nanouk d’esquimau. Face Value encore. L'ceil de Keuken de la séquence

d’ouverture répondant a celui de Monteiro a la fin de Va-et-vient.

Je pense aussi aux documentaires de Pasolini, qui, a lI'inverse de la démonstration
sociologique, pose ses hypothéeses sur le monde, puis montre comment ce monde le
désavoue et lui résiste. Les Africains réfutent ses hypothéses sur la valeur
métaphorique de I'Orestie dans I’Afrique des années soixante. L'Inde résiste a la
légende qu’il veut y mettre en scene. Israél n'arien a voir avec ce qu’il réve de la Terre
Sainte. Chaque film creuse I'écart entre le monde et le cinéaste, en montrant autantce
qu’il découvre que sa démarche, sans fournir de certitudes. Au spectateur de recoller
les morceaux. D’ou une sorte de malaise qui explique peut-étre les trés violentes
réactions de rejet lors de la présentation de ces films a Lussasil y atrois ans.

Je pense aces films que j'aime, a leurs espaces de liberté et je me demande ce qui les
rassemble. Je m’étais réjouie, il y aquelques années, de voir apparaitre et valorisée la
catégorie cinématographique de l’essai, souvent aux marges, poétiques ou
métaphysiques, du documentaire. Mais souvent, des films donnés comme tels n‘ont
fait que jouer la survalorisation de I'auteur et de sa grille de lecture (je pense par

exemple au film de Legendre et a ce qui le sépare de Pollet). La catégorie de |I'essai
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Plutot remontant.
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semble avoir été un peu trop vite inventée pour répondre aux changements récents
des modes de fabrication et de production.

Non, essai n’est pas le mot, pour qualifier ces films. |l s’agirait plutot d’expérience, au
sens anglais duterme, au sensoul'onfaitI'expérience de quelque chose, ot on le tra-
verse. Etj'en reviens a Brook et a sa définition de la " recherche " qu’il substitue au
terme d’expérimental. Il pose la recherche comme un travail « ou le temps n’est pas
comptéetolul’onnetravaille pas sous pression pourlivrer un bon résultat a date fixe ».
Je vois d’ici les hurlements des tenants de I'industrie mais c’est autour de cette
définition que se joue pour moi une frontiére bien plus signifiante que celle censée
opposer documentaire et fiction. Il ne s'agit pas que des délais de fabrication. Il s'agit
de ne pas escompter le résultat, de ne pas figer la pratique, de pouvoir inventer.
Curieusement, les courts-métrages de Griffith, fabriqués a la chaine, donnent ce
sentiment de liberté. Chaque film semble émerger de I'informe pour aller chercher
une forme nouvelle encore aux marges de I'informe. Réves de coopératives. Les
dernieres coupes imposées au régime d’assurance-chd6mage des intermittents ne

vont pasfaciliter les choses, ¢c’est sQr.

Pour un cinéma en chantier, en quelque sorte. D'ou la tentation de filmer toujours en
repérages. C'est aussi cela que permettent les petites caméras et la baisse des co(ts qui
s’ensuit. J'ai filmé ainsi pendant dix mois dans le quartier du Gebel a Alexandrie. J'ai
expliqué cette affaire de recherche, de chantier. Quand un nouveau venu demande ce
que jefais, il se trouve souvent un autre habitant pour lui expliquer que je ne fais pas un
film mais une recherche. Les gens sentent trés bien quand je trouve quelque chose.
ContrePicassoetsaformuleterroriste surl’artdetrouversanschercher, éniemeresucée
de l'inspiration divine de I'artiste. Cet été a Alexandrie, nous avons compris ensemble
que I'aventure prenait fin. Les gens du gebel ont estimé que j'avais de quoi faire un film
avec ce qui a été tourné. Le fameux tournage du film, que je brandissais parfois (y

compris pour moi-méme) comme un horizon de I’histoire, personne ne le regrette.

Cette idée de chantier, on la retrouve au théatre, ou dans la danse quand elle grignote
ses marges. Ce n’est pas un hasard si les propos de Brook hantent ces pages. Ca tient
d’abord ace que j'appellerais la facon de travailler la matiere humaine. D’expérience,
se rejoignent le travail avec I'acteur au théatre et la fagon d’accueillir ou de provoquer
I’événement par certains moyens du documentaire. On ne peut isoler une action,
courte et déterminée, encore moins indiquer a la personne comment I'exécuter. En
théatre, etcela, Brookle formuletrés bien, aucoursdutravail préparatoire, oncherche
lapartdeliberté ouI’acteur pourras’emparerde son personnage (ou desafigure). Car
ils’agitqu’il puisse au bout du compte faire le spectacle sansvous, qu’il soitautonome
pendantcesdeuxheures,dessoirsdurant.Indiquerune posture aimiter peut marcher
pourunjour maisnonsurladurée.D’ouuntravail autourdes situations représentées.
D’ou une recherche, (exercice physique, improvisation ou autres variations) pour

ouvrir ces breches ou le corps et I'esprit de I'acteur vont trouver leur élan. Je me suis
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retrouvée a ouvrir de semblables espaces de jeu en filmant autour dans ce quartier
populaire d’Alexandrie dont je parlais plus haut. Avec cette méme patience, a
observer, a partir de ce que I'on voit, pour trouver ce point ou la personne porte
librement la totalité de son acte. Monteiro, encore lui, me donne ce sentiment, que le

plan estun résultat d’expérience donnant aux actes leur liberté.

Jeretrouve donc des traits communs entre documentaire et théatre. Dans la pratique
etdansles préoccupations.Lesdeuxpaientplutét mal, reposentsurdeséconomiesde
fortune. Pas de conclusions atirer de ce constat. Pas de liens mécaniques entre cela et
lateneurdesfilms.Proneruncinéma pauvre seraitoubliertrop de films qui démentent
ladémonstration. Encommunaussi, aujourd’hui, une volonté d’'engagement souvent
ouvertement politique. Avec une bonne longueur d’avance sur ce terrain pour le
théatre. Peut-étre sont-ce lesrestes du chceur grec. Le spectacle vivantintegre de plus
en plus de matériaux documentaires, images ou textes (voir ceux d'Hatzfeld par
exemple). Quelque chose dialogue la entre la scene et les films documentaires.

Et je dirais que ce quelque chose travaille le cinéma vers le théatre, vers le spectacle
vivant. Et que cette ligne de fuite est un mouvement de résistance aujourd’hui vital.
Kiarostami. On y revient toujours, a celui-la. Apres ABC Africa, ou il parcourait un
éventail de distances incroyable face a ses objets, le miracle de la rencontre avec
I""autre"survenantgraceal’arrétaminuitdel’électricité quisoudain plongel’écrandans
le noir et fait partager, au plus simple, la condition des gens que I'on voit depuis le début
dufilm, le voila qui monte au Teatro India de Rome I'épisode fondateur de la saga chiite,
I’Ashura, lutte et mort héroique de I'lmam Hussein. Le dispositif est simple. Au centre
d’'unepetitearene évoquantuncirque, desacteursiraniensdonnentunereprésentation,
que I'on suppose traditionnelle, de la Iégende. Derriére les spectateurs, sur six grands
écrans, sontprojetéeslesimagesennoiretblancde spectateursiraniensregardantchez
eux ce méme type de représentation. Trois des écrans montrent une série d'images,
plans serrés de visages de femmes, les trois autres écrans montrent les hommes. Le
spectacle que nous voyons est une version courte de celui auquel ils assistent. Leur
attention semble distraite, parfois flottante. Mais quand vient le nceud de I'histoire, ils
pleurent a chaudes larmes. Sans retenue. On ne peut qu’étre ballotté. C'est a la fois
terrifiant de voirtant de gens pleurer devant la légende fondatrice du concept de martyr,
du type qui tire sa grandeur de sa mort venir, certaine et annoncée. On ne peut
s’empécher detrouvercaaliénant. Etd'un autre c6té, on ne peut s’empécher de trouver
qu’ils ont bien de la chance de pouvoir pleurer comme c¢a, d’exprimer ainsi leurs
émotions. On n’en sort pas, ¢ca tourne. Les distances sont multiples. Le spectacle est fait
alafois de I'intérieur de la croyance et de I'extérieur. Mais tres gentiment, au bord. La
forcedutruc,c’estqueKiarostamiinsiste. Onn’ycoupera pas,onsetaperalesgrosplans
des spectateurs jusqu’au bout du spectacle. La force de cette insistance tient a ce que
Kiarostami ne commente rien, a ce qu'il ne s’en sert pas pour enfoncer unclou.lly ala
distraction, il y a les larmes, le montage ne donne pas un sens explicatif ou méme

dramaturgique a cette sucession. Il glisse. Glissez, mortels, glissez, comme disait la
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grand-merede Sartre. Insisteretglissertoutalafois. Glissercomme le faisait Costaavec
son panneau du cimetiere, auquel il ne fait pas un sort, qui n’explique rien de Wanda. Il
y ade la politesse, de la délicatesse dans cet art de glisser. Glisser en insistant, ¢'est qui
permet au spectateur de Rome d’associer, d’éprouver librement en face de ces per-
sonnes, celles filmées et celles sur la scéne. C’'est un peu un miracle de faire exister
pareille rencontre avec un public européen, en cette Italie d’aujourd’hui, proie des pires
préjugés racistes sur fond de 11 septembre. Et les vieilles dames chic, couvertes de
bijoux, étonnéesparcethéatre planté dehorsdansunezoneindustrielle, étaientémues.
Par les pleurs des spectateurs iraniens. Par le soin apporté a montrer la construction
rituelledelatombe.Parlesenfants-anges.Onenrevientalatendresse,laméme, quelles
que soient ses formes ou gestes. Brookencore. Franju aussi, tiens, donnait latendresse
étantun de ses deux buts. « Mon but, c’estla réalité, et latendresse, je crois ». Interview
filmée, reprise dans I'émission de Labarthe. Ca fait du bien de s’en souvenir. Mais le
pompon de cette Ashurrarevientau lion. Caril y aunlion, acteur en pyjama et masque
de peluche enfantin, qui intervient lors d’une péripétie bizarrement située en Inde pour
assurer I'imam Hussein qu’il lui donnera une sépulture quand tous les siens seront
morts. L'animal caresse alors le visage de Hussein, qui y perd un temps sa stature
héroique. A la fin, le spectacle se cl6t sur le lion qui, aprés avoir enterré les morts,
ramasse les accessoires du spectacle etmetainsiunterme alareprésentation.Etcelion
au costume dérisoire est terriblement émouvant dans son attention aux personnes et
auxchoses. Figuredelatendresse quivousaccompagnelorsque voussortezde lasalle,

figure de Ilégende ou de conte qui fait déferler des émotions d’enfance.
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