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    Avant-propos

    
      Lorsque j’étais un adolescent passionné de 7e art puis, quelques années plus tard, lorsque je devins étudiant en cinéma puis apprenti réalisateur, je cherchai longtemps un ouvrage de référence sur le langage cinématographique. Un ouvrage qui soit tout à la fois théorique et pratique et par ailleurs didactique. Mais je ne l’ai jamais trouvé, ou alors dans une forme tout à fait insatisfaisante ou incomplète.

      LANGAGE : ensemble des moyens d’expression particuliers à un art, ou utilisés par un artiste pour créer une œuvre1.

      Le temps passant, je me suis rendu compte que le grand public ou certains cinéphiles que je côtoyais – mes voisins, mes amis, ma famille, et même certains stagiaires étudiants en cinéma – ne comprenaient pas toujours ce que je disais lorsque nous parlions 7e art. Ils confondaient travelling et zoom, n’entendaient rien au champ-contrechamp et ne voyaient guère de différences entre un plan large et un plan américain. Jusqu’au jour où je me suis décidé à confectionner, en quelques pages et une vingtaine de notions, un petit précis de grammaire du cinéma. L’ouvrage que vous avez entre les mains était né !

      GRAMMAIRE : ensemble des principes et des règles qui président à l’exercice d’un art2.

      Si exercer un art nécessite d’en connaître les règles et les principes, encore faut-il pouvoir les acquérir. Répertorier, définir, préciser, tels sont les buts d’une grammaire moderne, mais celle-ci ne pourrait être complète sans sa confrontation au réel. L’expérience factuelle du réalisateur que je suis m’a permis pendant de nombreuses années de mettre en perspective théorie abstraite et pratique concrète. C’est pourquoi vous pourrez retrouver dans ces pages des notions qui non seulement composent l’incontournable base théorique du 7e art, mais qui également ont toutes été éprouvées dans la réalité, sur les tournages et jusque dans les salles de montage. Car le cinéma est un art qui vit, et donc évolue, s’adapte et se façonne, en fonction des pratiques professionnelles et des hommes et des femmes qui l’exercent.

      ANALYSER : décomposer un tout en ses éléments de manière à le définir, le classer, le comprendre, etc.3

      Ce qui fait l’originalité de cette grammaire c’est que sa construction repose, pour une part importante, sur l’analyse d’un grand nombre d’extraits de films venant étayer les définitions théoriques. À chaque notion, principe ou règle, regroupés sous huit chapitres principaux (prise de vues, montage, cadre, mouvements de caméra, raccords, transitions, effets) correspond un énoncé explicatif, ainsi que trois exemples pris dans la cinématographie mondiale et répartis ainsi :

      
        
          un exemple pris dans le cinéma dit « classique », des origines aux années 1950 ;

        

        
          un exemple pris dans le cinéma populaire et de genre des années 1960 à 1980 ;

        

        
          un exemple pris dans le cinéma contemporain des années 1990 à aujourd’hui.

        

      

      Car quelles que soient ces règles, elles sont inhérentes au cinéma, elles sont nées avec lui, ont traversé plus d’un siècle de pratique et sont toujours valables aujourd’hui, aux quatre coins de la planète.

      
        Avertissement

        
          Le choix des films qui jalonnent ces pages n’est pas nécessairement un gage de qualité desdits films, de même que la non-citation d’un ou d’une cinéaste n’est pas un signe d’ostracisme. Il était en effet matériellement impossible, dans les limites de cet ouvrage, de citer tous les réalisateurs et réalisatrices dignes de ce nom, qu’ils soient de grands artistes mondialement reconnus ou de petits maîtres seulement adulés par quelques spécialistes.

          Mes choix se sont portés sur les extraits les plus variés, les plus éclectiques et les plus originaux possibles, soit retrouvés au fin fond de ma mémoire cinématographique, soit glanés au hasard du visionnage de plusieurs centaines de films. En outre j’ai essayé, lorsque cela était possible, de m’affranchir des sempiternelles références cinéphiliques obligatoires, surtout lorsque j’avais souvenir d’exemples tout aussi parlants chez d’autres cinéastes.

          Précisons que pour la partie consacrée aux effets spéciaux, il n’a pas toujours été possible de respecter à la lettre le système de répartition des trois exemples tirés de l’histoire du cinéma, certaines techniques n’étant apparues que très récemment.

          Quant à l’analyse des exemples proprement dits, qui constitue une part importante de cet ouvrage, elle n’est pas une analyse au sens universitaire du terme mais bien plutôt un « décorticage » précis de chaque extrait, prenant en compte la forme et la fonction de la notion prédéfinie. Le but étant de faire comprendre le rôle de chacun des éléments du langage cinématographique et, par extrapolation, leurs éventuelles interactions au sein d’un plan ou d’une séquence.
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    2. Voir note précédente.

  
  
  
    3. Voir note 1 p. 5.

  
  
Première partie
Petites notions cinématographiques
La fabrication habituelle d’un film est faite de quatre phases successives : l’écriture, la préparation, le tournage, la postproduction. Chaque phase est elle-même faite de plusieurs étapes.
L’écriture commence par une idée souvent exprimée par un pitch de quelques lignes. Puis vient la rédaction du synopsis, d’un séquencier, d’un traitement et enfin d’une continuité dialoguée plus connue sous le nom de scénario.
La préparation du tournage, fondée sur l’étude approfondie du scénario, permet d’apprécier à la fois financièrement et artistiquement ce qui est faisable et dans quelle mesure. Elle occupe plusieurs postes, de la production à la mise en scène en passant par les effets spéciaux, les décors, les costumes, l’image et le son.
Le tournage peut prendre, selon le projet, de quelques semaines – voire quelques jours ! – à plusieurs mois. Il est dirigé du point de vue artistique par le réalisateur ou la réalisatrice, et du point de vue financier par le directeur ou la directrice de production, représentant principal du producteur ou de la productrice sur le tournage.
Puis vient ensuite la postproduction qui permet de finaliser le film. On procède tout d’abord au montage (image et son) en assurant très souvent en parallèle l’achèvement des trucages avant de passer au mixage (pour le son) et à l’étalonnage (pour l’image).
De manière transversale depuis maintenant quelques années, de plus en plus de projets – principalement ceux faisant intervenir des effets spéciaux – intègrent également un suivi optimisé de toute la chaîne de fabrication (appelée également workflow). Du storyboard à la postproduction, les outils numériques sont mis à contribution afin de faciliter le travail des équipes et du réalisateur ou de la réalisatrice. La prévisualisation (ou préviz) permet d’anticiper et de prévoir de façon rationnelle le travail. L’animatique, montage plus ou moins sophistiqué des vignettes du storyboard, permet de tester le rythme des séquences à truquer. La Design-visualisation (ou D-viz) permet de modéliser en trois dimensions des éléments de décors et des personnages virtuels, et la Technical-previz d’anticiper le placement et le déplacement d’éléments divers (véhicules ou vaisseaux mais aussi machinerie et éclairage) lors des prises de vues. Après le tournage, la postproduction des effets visuels peut ainsi être réalisée de manière plus sereine. Et puis, dernière étape cruciale, le compositing permet d’assembler de manière homogène toutes les images de sources différentes nécessaires à la fabrication d’un plan.
Enfin, lorsque le film a acquis sa forme définitive, on tire la première copie (film ou numérique), ou master, nécessaire à l’établissement des nombreuses copies d’exploitation (analogiques ou numériques).



  Chapitre 1

  Notions techniques liées à la prise de vues

  
    Le tournage reste le lieu emblématique du cinéma, le lieu qui fait rêver, celui où tout peut encore arriver. Il est le moment crucial de la fabrication d’un film car une fois le tournage terminé, il y a peu de chance que tout ce qui n’aura pas été tourné puisse voir le jour1. Le réalisateur, grand patron de cette étape un peu spéciale qui peut prendre de quelques semaines à plusieurs mois, doit savoir ce qu’il veut en matière d’images, de décors, de costumes, de places de caméra mais également de son2. La préparation, qui a eu lieu quelques semaines auparavant, a normalement permis de fixer précisément le déroulement du tournage. Un plan de travail établi de manière ultrarigoureuse par l’assistant réalisateur servira de référence permanente jusqu’à la dernière seconde du dernier plan du dernier jour3. Un tournage coûtant très cher, chaque minute de chaque poste doit être optimisée pour un maximum d’efficacité. Tout étant prévu dans les moindres détails, les erreurs éventuelles de certains peuvent être parfois mal tolérées.

    Pour cela, le réalisateur ou la réalisatrice doit connaître le vocabulaire et les règles essentielles du langage cinématographique sous peine de ne pouvoir communiquer avec le reste de l’équipe et de se heurter à des problèmes d’incompréhension ou d’interprétations erronées.

    Il y a autant de façons de filmer qu’il y a de réalisateurs. Certains adorent cette étape, d’autres non. Pour Alfred Hitchcock, le tournage n’était qu’une simple formalité, un moment un peu pénible par lequel il fallait bien passer alors que tout était déjà écrit et storyboardé par ses soins4. Il savait exactement ce qu’il voulait et dirigeait ses équipes et ses comédiens d’une main de fer, ne laissant que très peu de latitude à une création extérieure.

    Claude Chabrol, lui, adorait ce moment. C’est pour cela d’ailleurs qu’à une certaine période de sa carrière, il enchaînait les films (jusqu’à trois par an), tournant le suivant alors que le dernier était encore en cours de montage. Il aimait être là tôt sur le plateau afin de réfléchir à sa journée et prendre le pouls du décor. Pour lui, l’essentiel se faisait au tournage, en prévision d’un montage et d’un ordre des plans déjà très précis.

    Quelle que soit la façon dont le réalisateur ou la réalisatrice va aborder les prises de vues, celui-ci doit être conscient que sa façon de filmer devra être nécessairement en parfaite adéquation avec son sujet, du premier au dernier jour de tournage, car il est le seul et unique membre de l’équipe garant de la cohérence et de la vraisemblance de l’histoire.

    Le réalisateur ou la réalisatrice doit être capable, non seulement d’indiquer la place de la caméra, mais également la focale à utiliser5 et les mouvements de caméra éventuels à réaliser.

    
      1.1 La profondeur de champ

      La profondeur de champ est, pour ce qui est filmé, la partie d’espace en profondeur qui sera nette sur l’image générée par l’objectif, au niveau de la pellicule ou du capteur. Elle peut varier en fonction de la focale (l’objectif utilisé), du diaphragme (la quantité de lumière qui entre dans la caméra) et de la distance de mise au point.

      Une faible profondeur de champ permet d’isoler le sujet dans le décor alors qu’une grande profondeur l’intégrera à son environnement. Une importante profondeur de champ autorise également, comme son nom l’indique, une mise en scène « dans la profondeur », un peu comme le permettrait une scène de théâtre.

      
        Citizen Kane

        Impossible de parler de profondeur de champ sans évoquer Orson Welles. Grâce à un plan qu’il sait être net « de zéro à l’infini », Welles peut travailler sa mise en scène dans la profondeur, donnant ainsi encore plus de force à la scène et à ses personnages. Une des séquences les plus emblématiques de Citizen Kane (1941 – illus. 1) par exemple, est celle, au début du film, où le banquier vient chercher le jeune Kane en plein hiver. Le plan le plus important (de près de 2 minutes) est celui qui débute par un travelling arrière, commençant à la fenêtre pour arriver au fond de la maison, là où va se signer le document qui scellera l’entière existence de l’enfant. Le cadre final comprend plusieurs niveaux de profondeur6 : le premier plan (là où tout se décide) est occupé par la mère (Agnes Moorehead) et M. Thatcher (George Coulouris), tous deux bien assis dans leur position, au second plan se situe le père (Harry Shannon), debout et qui ne cesse de s’agiter – certainement le personnage le plus vivant des trois adultes – et tout à fait au fond, en arrière-plan donc et, qui plus est, inclus dans l’encadrement de la fenêtre, l’enfant (Buddy Swan) qui joue à l’extérieur dans la neige. Ici, chaque position a été minutieusement étudiée et calculée afin de donner à chacun la place qui lui convient : la mère et le représentant de la banque sont les plus importants puisqu’ils sont les seuls à décider, le père est relégué au second plan car il ne peut rien dire, son avis n’intéressant personne ; quant à l’enfant, séparé des adultes par l’encadrement de la fenêtre, il n’a aucun lien de proximité avec eux puisqu’il ne sait pas encore quel sort on lui réserve (sans compter qu’il n’a évidemment pas voix au chapitre). La très grande profondeur de champ, de plusieurs mètres, est utilisée ici par Orson Welles de façon extrêmement symbolique et se révèle, pour chaque niveau de lecture, particulièrement lourde de signification. Mais dans ce cas, la forme est tellement en parfaite adéquation avec le fond qu’elle peut aussi être ressentie comme redondante, voire artificielle. Cette utilisation de la profondeur de champ pour rajouter « du signifiant » dans l’image est ainsi présente à de multiples reprises, tout au long de Citizen Kane. Elle est une des marques de fabrique de Welles.

        [image: Illustration. 1 Grande profondeur de champ : Citizen Kane (Orson Welles, 1941).]
          
            1 Grande profondeur de champ : Citizen Kane (Orson Welles, 1941).

          
        
      

      
        Le Temps du massacre

        Dans le western de Lucio Fulci Le Temps du massacre (1966 – illus. 2), les personnages évoluant dans les intérieurs (principalement des saloons) sont généralement isolés de leur environnement par des plans à faible profondeur de champ. Le but : montrer et faire ressentir l’égocentrisme et l’individualisme à outrance qui règnent dans l’Ouest américain, doublés d’une solitude certaine et d’un manque de lien évident entre les êtres. Les lieux publics, où l’on boit et fait la fête, sont en fait des lieux d’isolement où chacun essaie d’oublier la brutalité et la violence de son environnement. Mais dans le film, deux scènes d’intérieur importantes sont traitées différemment. La première se déroule au début, lorsque Tom Corbett (Franco Nero) revient chez lui et retrouve sa mère et son frère Jeffrey (George Hilton). Les plans, tournés ici en courte focale, sont nets, des amorces de premier plan jusqu’aux arrière-plans, y compris dans les déplacements et malgré la relative obscurité. Le foyer devient le lieu de l’équité où tout le monde est traité sur un pied d’égalité, il est le lieu du repos et de la sérénité… même si, quelques minutes plus tard, tout bascule lorsque le monde extérieur y fait tragiquement irruption. La deuxième scène, que l’on peut

        [image: Illustration. 2 Faible profondeur de champ : Le Temps du massacre (Lucio Fulci, 1966).]
          
            2 Faible profondeur de champ : Le Temps du massacre (Lucio Fulci, 1966).

          
        
        voir à la fin du film, fait en quelque sorte écho à la première, lorsque les deux frères Corbett viennent régler son compte au fils Scott (Nino Castelnuovo). L’hacienda, lieu très blanc baigné de lumière (par opposition à la maison des Corbett, très sombre) est l’endroit où la vengeance va pouvoir s’exprimer au grand jour. La traque du méchant, filmée en focale courte, permet une étonnante profondeur de champ y compris dans la longue enfilade des pièces, et dans les travellings qui suivent ou précèdent les personnages.

      

      
        USS Alabama

        En combinant deux techniques de prise de vues (l’utilisation des longues focales et celle des basses lumières) Tony Scott, dans USS Alabama (1995), plonge immédiatement le spectateur dans un univers d’enfermement où l’horizon n’existe pas. En effet, dès le début du film, que ce soit lors des séquences de l’anniversaire de la fille de Ron Hunter (Denzel Washington) ou dans le bureau militaire du capitaine Franck Ramsey (Gene Hackman), la majorité des plans – et plus spécifiquement les plans serrés – n’ont presque pas de profondeur de champ, isolant chacun des protagonistes de leur environnement. Ils sont ici annonciateurs de tout le reste du film qui, on le sait, va se dérouler à l’intérieur d’un sous-marin nucléaire en alerte. Dans ce lieu clos par excellence, le réalisateur a choisi de jouer la plupart du temps avec une faible profondeur de champ, donnant de cette manière une importance prépondérante aux hommes et à la tragédie qui se noue dans cet environnement « claustrophobique » et déshumanisé.

        
          À noter

          
            L’utilisation par certains cinéastes des caméras vidéo (DV, HDV, Beta Num, XDCam, HDCam…), à la fin des années 1990, a permis de retrouver une très grande profondeur de champ, même par faible éclairement, de par leur objectif et leur très grande sensibilité (entre autres). Il faut voir par exemple les films dits « intimistes » comme Festen de Thomas Vintenberg ou la trilogie de Jean-Marc Barr et Pascal Arnold Lovers, Too much flesh et Being Light, qui furent tournés en DV. Les scènes de nuit de Collatéral de Michael Mann, un des tout premiers films tournés entièrement en HDCam, sont étonnantes à ce propos : alors que la lumière est par essence limitée, la profondeur de champ est ici particulièrement importante. A contrario, l’arrivée sur le marché, à la fin des années 2000, d’un matériel pouvant filmer en HD avec de grands capteurs (appareils photographiques reflex, caméras 4K…) a relancé la mode du flou de mise au point et des plans à profondeur de champ réduite.

          

        

      

    

    
    
      1.2 La focale

      La focale est le terme communément employé pour désigner l’objectif utilisé sur la caméra. La focale normale ou moyenne, en pellicule 35 mn ou pour un capteur plein format, se situe entre 40 mm et 60 mm – un objectif de 50 mm étant celui qui serait le plus proche de la vision humaine. Tout ce qui est en dessous est appelé courte focale (ou grand-angle), et tout ce qui se situe au-dessus longue focale (ou téléobjectif).

      
        Courte focale (ou grand-angle)

        La courte focale permet une grande profondeur de champ et englobe un champ plus large que la focale moyenne.

        Elle augmente l’impression de perspective, magnifie les volumes et accélère les mouvements dans la profondeur.

        
          Le Procès

          Si Orson Welles peut jouer avec la profondeur de champ comme il le fait si souvent, c’est en partie dû au fait qu’il utilise énormément les courtes focales. Son film le plus représentatif de l’utilisation de ce procédé est sans conteste Le Procès (1962). La quasi-totalité du film est tournée au grand-angle et la séquence d’ouverture, dans la chambre de Joseph K. (Anthony Perkins), est à ce titre très éloquente. Les effets déformants sur les lignes (perspectives fuyantes) et les personnages sont évidents ; l’atmosphère de la séquence s’en ressent énormément, distillant une sorte de malaise et d’artificialité, amplifiée par des effets sur les décors (les plafonds surbaissés) ou sur l’image elle-même (utilisation de la contre-plongée quasi systématique et lumière très plate, pratiquement sans ombres). Tout au long du film, les plans séquences, les amples mouvements de caméra ou les longs travellings se trouvent, grâce à l’utilisation de la courte focale, sublimés et dramatisés à l’excès.

        

        
          Lucky Luciano

          Les courtes focales ont la faculté de magnifier des lieux déjà imposants en les rendant encore plus monumentaux voire solennels. Au début de Lucky Luciano (1973 – illus. 3) de Francesco Rosi, le paquebot, qui est à quai, prend une incroyable dimension, symbolisant ainsi la force et la grandeur du parrain qui retourne au pays.

          [image: Illustration. 3 L’utilisation d’une courte focale dans Lucky Luciano (Francesco Rosi, 1973).]
            
              3 L’utilisation d’une courte focale dans Lucky Luciano (Francesco Rosi, 1973).

            
          
        

        
          Les Visiteurs

          De nombreux plans dans Les Visiteurs (1993) de Jean-Marie Poiré utilisent des focales courtes, spécialement lorsque Godefroy de Montmirail (Jean Réno) et Jacquouille la Fripouille (Christian Clavier) s’approchent exagérément de la caméra, jouant ainsi sur les effets burlesques et déformants du grand-angle : pendant la scène du repas où les deux compères entonnent une chanson paillarde, quand ils souhaitent une bonne nuit aux enfants ou à la fin, pendant la transformation de Jacquouille. Le choix de cette focale commence d’ailleurs dès le début du récit, avec la sorcière de Malcombe, premier personnage à être filmé au grand-angle. Viendront ensuite, tout au long de l’histoire, plusieurs scènes intégrant ici ou là des plans à très courte focale, comme rappel symbolique d’un Moyen Âge imprégnant l’ensemble du récit, y compris lors des scènes contemporaines. Grâce à cet artifice, Jean-Marie Poiré a pu ainsi caractériser de manière simple et cohérente l’identité du film, sans toutefois en abuser.

        

      

      
        Fish-eye

        Le Fish-eye est un très-grand-angle d’environ 5 à 8 mm, donnant un effet d’incurvation exagérée des lignes. Il peut être utilisé, par exemple, pour simuler la vision que l’on a à travers le judas d’une porte. C’est un objectif également très prisé pour les films de skate.

      

      
        Longue focale (ou téléobjectif)

        Avec une longue focale, la profondeur de champ est réduite. Tout ce qui n’est pas à la même distance de la caméra que le sujet filmé (devant et derrière lui donc) est flou.

        Une longue focale donne l’impression d’écraser les perspectives et de réduire l’espace. Elle isole les personnages de leur environnement en générant du flou de mise au point. Les distances semblent écrasées, l’effet de vitesse est minimisé.

        
          Missouri Breaks

          Dans Missouri Breaks (1976), la longue focale permet à Arthur Penn de tourner les plans serrés d’une scène tout en laissant la caméra, et donc l’équipe, au même endroit. Le gain de temps et d’argent est ici considérable puisqu’on n’a pas à mettre en place un nouveau plan, il « suffit juste »7 de changer d’objectif ou de zoomer. Comme cette séquence sur laquelle se déroule le générique de début, qui s’ouvre par le plan d’ensemble d’une plaine de l’Ouest au milieu de laquelle arrivent trois cavaliers. S’ensuit un long plan séquence (de plus de 2 minutes) plus serré, filmé en longue focale et dans le même axe que le premier (avec au premier plan, flous, des plants de pissenlit en graine). Ce second plan permet ainsi de suivre de plus près les trois protagonistes qui se mettent à parler, mais sans encore les identifier clairement. Lorsque le groupe finalement s’arrête tout proche, on retrouve la focale normale sur les trois cowboys, mais les champs-contrechamps sont à nouveau filmés avec une longue focale, pour les mêmes raisons que celles énoncées précédemment. Penn aura recours de nombreuses fois à cette technique, tout au long du film : lors de la première rencontre entre Jane Braxton (Kathlenn Lloyd) et Lee Clayton (Marlon Brando), pendant la balade à cheval de Jane et Tom Logan (Jack Nicholson), lorsque M. Braxton (John McLiam) présente Lee Clayton à Tom, quand Jane rend visite à Tom dans son potager, lorsque Clayton vient provoquer Tom Logan dans son ranch, lors de la scène finale entre Jane et Tom…

        

        
          Tire encore si tu peux

          Dans son chef-d’œuvre halluciné Tire encore si tu peux (1967), Giulio Questi a énormément utilisé les longues focales pour filmer, entre autres, les acteurs en gros plan. Les codes du western-spaghetti sont ici portés à leur paroxysme dans une exaltation visuelle jubilatoire, à tel point que tous ces visages burinés, suants ou ensanglantés, filmés sous une lumière très crue, semblent comme isolés de leur environnement par une profondeur de champ extrêmement réduite. Il faut voir également la scène d’opération à vif d’Oaks (Piero Lulli) où tous les gros plans (de plaie, du « chirurgien », de chair entaillée, de la balle extraite) sont faits à la longue focale. Chaque mouvement, chaque acte, chaque souffrance sont ainsi disséqués avec une précision chirurgicale. Idem pour la séquence où Django (Tomas Milian) découvre les corps tailladés et meurtris des bandits, lynchés par les villageois et exposés au soleil violent du désert. L’alternance des très gros plans du visage du héros (suivi le plus souvent en travelling latéral) avec les gros plans sur les morts (majoritairement filmés en travellings verticaux) instille un malaise teinté de voyeurisme très ambigu. Le contraste entre le sujet (la sauvagerie de l’homme) et l’esthétique parfaite des images (magnifique lumière, cadres parfaits, beauté et charisme du comédien) est ici en parfaite adéquation avec le propos du film : la fascination morbide que peut avoir l’être humain pour des atrocités commises dans certaines circonstances8.

        

        
          Les Petits Mouchoirs

          Dans Les Petits Mouchoirs (2010), Guillaume Canet utilise les longues focales principalement de deux manières : soit lors de scènes intimistes où le dialogue est essentiel, ce sont alors des champs-contrechamps très classiques ; soit dans le cas où le point de vue doit rester en retrait.

          Pour les scènes intimistes, le réalisateur se sert de sa caméra à la manière d’un photographe portraitiste. L’accent est alors mis sur chacun des personnages présents dans la scène et les visages, filmés en plan serré et comme extraits de leur environnement, prennent à tour de rôle toute leur dimension. Rien d’étonnant à cela, puisque Guillaume Canet, étant lui-même comédien, connaît bien l’importance du visage quand il s’agit de faire passer des émotions. Ici, les scènes les plus caractéristiques sont certainement celles où deux personnages se retrouvent face à face sans échappatoire possible. Comme les deux scènes de confrontation entre Vincent (Benoît Magimel) et Max (François Cluzet) au restaurant de ce dernier, la scène entre Vincent et Marie (Marion Cotillard) qui avoue à demi-mot à celui-ci qu’elle a été amoureuse de lui, celle entre Marie et Éric (Gilles Lellouche) qui, lui, essaie de comprendre pourquoi elle n’a jamais voulu coucher avec lui ou celle entre Antoine (Laurent Lafitte) et Juliette (Anne Marivin) dans la voiture.

          Guillaume Canet utilise également la longue focale pour des scènes où la caméra (et donc le spectateur) doit regarder les choses de loin, discrètement et avec beaucoup de pudeur. Deux scènes sont emblématiques de cette façon de filmer : celle à l’aéroport de Bordeaux, lorsque Éric vient chercher Léa (Louise Monot) et celle de la fin, lors de l’enterrement.

          Pour la première, les plans sont non seulement tournés intégralement au téléobjectif mais en plus, ils passent tous par le filtre naturel d’une vitre du hall de l’aéroport. Rarement des personnages ont été autant isolés. Derrière et autour d’eux, le flou de la longue focale est accentué par cette barrière transparente, presque immatérielle, mais pourtant bien présente9.

          La scène qui clôt le film, devant l’église et au cimetière, est construite de manière identique mais cette fois-ci sur une chanson de Ben Harper10. Le but est encore une fois le même : isoler chacun dans sa souffrance et ses pensées, comme pour mieux souligner l’ambivalence des sentiments qui peuvent exister au sein d’un groupe d’amis, entre égoïsme et partage.

        

      

    

    
    
      1.3 Le diaphragme (ou ouverture)

      Plus l’ouverture est grande (petite valeur de diaph.) et plus la profondeur de champ est réduite. A contrario, plus le diaphragme est fermé (grande valeur de diaph.), laissant ainsi entrer peu de lumière, plus la zone de netteté est grande.

      On peut dire qu’un diaph. normal est de f5,6 ou f8, que tout ce qui se situe en dessous (f4.5, f4, f2.8, f1.4) est à pleine ouverture et que tout ce qui est au-dessus (f11, f16, f22) est une petite ouverture.

      Les scènes de nuit, par exemple, demanderont une ouverture plus grande (petite valeur de diaph. : f2.8) alors que les scènes en plein soleil seront filmées avec un diaphragme plutôt fermé (grande valeur de diaph. : f22).

    

    
    
      1.4 La mise au point (ou faire le point)

      La mise au point permet de rendre net ce que l’on veut désigner a priori au spectateur comme étant le centre d’intérêt du plan. À l’intérieur d’un même plan, le point peut varier d’avant en arrière, en fonction justement des centres d’intérêt sur lesquels le réalisateur ou la réalisatrice désire insister. Le point est effectué soit par un assistant caméra, soit par une personne dont c’est la fonction principale et que l’on appelle le pointeur.

      Lorsque le point n’est pas tout à fait là où il devrait être, on dit qu’il est (un peu) mou.

      
        En pratique

        
          Le travail de haute précision effectué par le pointeur est souvent très risqué. Lorsqu’on travaille en basse lumière, le point est particulièrement périlleux à faire car la marge de manœuvre au niveau de la profondeur de champ est extrêmement mince (moins il y a de lumière et plus la profondeur de champ est réduite). L’angoisse du réalisateur (et bien sûr du pointeur) : avoir à refaire le plan à cause d’un point approximatif.

        

      

      Dans les exemples qui suivent, on peut voir que la focale, le diaphragme et la mise au point peuvent se combiner à l’infini et varier de façon importante à l’intérieur d’un même plan, en fonction des besoins de la narration et de la mise en scène.

      
        La Beauté du diable

        La longue séquence du miroir de La Beauté du diable (1949) de René Clair, dans laquelle le professeur Faust (Gérard Philippe) voit se dérouler sous ses yeux son avenir, est un exemple intéressant du travail effectué par le pointeur. Ici, le principe – toujours le même – est simple. Faust, sur invitation de Méphistophélès (Michel Simon), regarde l’image que lui renvoie un grand miroir posé sur une cheminée. Au lieu d’y voir son propre visage, il y découvre des scènes de sa vie future. La caméra entre alors à l’intérieur du miroir en travelling, oubliant toute référence à la pièce dans laquelle se trouve Faust. Puis, pendant un temps variable, une séquence du futur défile, accompagnée des commentaires off de Méphistophélès. En fin de séquence, la caméra recule pour récupérer les références de la pièce telles que l’entourage du miroir, les vases posés près de celui-ci ou le manteau de la cheminée. Le travail du pointeur consiste donc à suivre le mouvement de la caméra, en anticipant sur ce que le spectateur doit regarder dans ce plan en mouvement et qui doit bien entendu être net.

        Ainsi, dans la première séquence, alors que le plan est fixe au début, le point est sur Méphistophélès qui parle. Puis, lorsqu’il se tourne pour désigner le reflet de Faust, le point glisse discrètement sur le jeune homme de l’autre côté du miroir. La caméra se mettant alors en mouvement dans un travelling avant pour « entrer » dans le miroir, le point suit « le reflet » qui s’éloigne vers le fond de la pièce où va se dérouler la scène du baiser. Puis, la caméra recule en travelling arrière. Au moment où celle-ci « ressort » du miroir, Méphistophélès entrant dans le champ par la gauche, le point glisse rapidement sur celui-ci. La scène au fond, devenue secondaire, reste floue pendant le monologue du vieillard, prince de l’enfer.

        La douzaine de plans similaires qui entrent dans le montage de cette séquence de près de 2 minutes fonctionnent tous de façon identique. Le challenge que doit relever à chaque fois le pointeur est de faire en sorte que les spectateurs sentent le moins possible les changements de points, qui doivent donc se faire avec une grande dextérité et surtout beaucoup d’intuition, afin d’anticiper et de ressentir à chaque seconde où se situe l’intérêt du plan. Les mouvements de chacun des comédiens, ainsi que les passages le long des éléments de décor, servent ainsi à conduire le plus souvent le point vers un nouveau centre d’intérêt.

        Peu connu, et souvent dans l’ombre du directeur de la photographie, le pointeur a ainsi un rôle essentiel, voire prépondérant dans la mise en scène.

      

      
        Sweet Sweetback’s Baad Asssss Song

        Dans Sweet Sweetback’s Baad Asssss Song (1971) de Melvin Van Peebles, tous les cas de figure possibles et imaginables dans l’utilisation du point sont réunis ! Que ce soit pour isoler (dans des plans parfois très beaux) des personnages sur des fonds flous, pour faire varier de manière hallucinatoire la netteté entre divers éléments d’un plan, pour jouer avec les amorces et les arrière-plans… jusqu’à se retrouver même parfois en limite de point, sur des gros plans de personnages qui deviennent ainsi malencontreusement flous ! En effet, de très nombreux flous – visiblement non volontaires de la part du caméraman mais plutôt dus à des reprises de point lors de plans en mouvement – ont tout de même été gardés. Par cette astuce, le cinéaste réintroduit une certaine dynamique au montage tout en donnant une texture intéressante à l’image. Un très bon exemple de ce que l’on peut faire en jouant avec le point, que ce soit voulu, réfléchi ou subi, et dans un esprit finalement pas très éloigné du cinéma expérimental.

      

      
        Strange Days

        Un changement de point, utilisé avec subtilité et comme pour mieux jouer avec les multiples profondeurs de l’image, peut se voir au début de Strange Days (1995) de Kathryn Bigelow lorsque Lenny Nero (Ralph Fiennes), qui vient de rentrer chez lui, s’apprête à visionner un clip « auto-vécu » de son ex-petite amie (Juliette Lewis). Une fois qu’il a choisi sa séquence, on découvre sa main en train de dévisser le bouchon d’une bouteille de vodka. Ce plan, tourné de profil par rapport au personnage, est construit dans la profondeur : au premier plan, un verre complètement flou et à peine identifiable ; au second plan (là où est le point en début d’action), la main qui ouvre la bouteille ; et enfin, en arrière-plan, l’image floue de Nero se reflétant dans un miroir. Lorsque la main, qui vient d’enlever le bouchon, approche la bouteille de la caméra pour verser l’alcool dans le verre, le point suit le mouvement, gardant ainsi la bouteille nette. Du coup, au premier plan, le verre devient net, lui aussi, lorsque l’alcool s’y déverse, et on peut également voir qu’en arrière-plan, l’image dans le miroir devient encore plus floue. À tel point d’ailleurs que plus rien n’y est identifiable. Une très légère reprise de point est effectuée ensuite sur la bouteille, lorsque celle-ci vient se poser au tout premier plan, juste devant le verre. Puis, profitant du mouvement de la main qui se retire, le point glisse naturellement vers le fond du plan, pour finalement se stabiliser sur l’image dans le miroir. Pendant quelques secondes, on peut lire l’action (la main qui porte le verre aux lèvres) sur deux niveaux : au premier plan, l’action est totalement floue alors qu’en arrière-plan, dans le miroir, tout est net. Puis, dans la continuité de l’action, la caméra suit en panoramique le mouvement du bras qui lève le verre et le point revient naturellement au second plan, sur le visage de profil du personnage qui, ensuite, repose le verre. Cut et raccord dans le mouvement. On retrouve le cadrage de début du plan précédent mais cette fois-ci le point est au fond, sur l’image reflétée par le miroir : la main pose le verre (flou au premier plan). Puis le point est ramené au second plan, lorsque la main se saisit du casque à vision, pour le poser sur la tête.

        Afin de suivre l’action, tout en restant au plus près du personnage, le premier plan compte ainsi pas moins de quatre changements de point en moins de 15 secondes, tous effectués avec une précision chirurgicale et un grand professionnalisme.

      

    

    
    
      1.5 Les formats d’image

      Le mot « format » désigne ici le rapport hauteur/largeur de l’image impressionnée sur la pellicule ou enregistrée par un signal vidéo (illus. 4 à 6), et non la largeur de la pellicule (70 mm, 35 mm, 16 mm) ou le type de support vidéo.

      [image: Illustration. 4 Comparaison entre les différents formats d’image utilisés au cinéma.]
        
          4 Comparaison entre les différents formats d’image utilisés au cinéma.

        
      
      
        Les formats standards

        1,33:1 Format de base, identique à celui d’un écran de télévision cathodique normal. Correspondait à l’origine au standard du cinéma muet.

        1,37:1 Format standard du cinéma sonore.

        [image: Illustration. 5 Format standard, le 1,33 : Intolérance (D.W. Griffith, 1916).]
          
            5 Format standard, le 1,33 : Intolérance (D.W. Griffith, 1916).

          
        
        
          Quelques exemples de films tournés dans un format standard

          
            1,33 : Le Cabinet du docteur Caligari (Robert Wiene, 1920), Festen (Thomas Vintenberg, 1998), Le Projet Blair Witch (Daniel Myrick et Eduardo Sánchez, 1999).

            1,37 : Charulata (Satyajit Ray, 1964), Pauline à la plage (Éric Rohmer, 1983), Les Ailes du désir (Wim Wenders, 1987).

          

        

      

      
        Les formats larges

        1,66:1 Format panoramique européen.

        1,78:1 Format des caméras numériques (16/9).

        1,85:1 Format panoramique américain.

        2,35:1 CinemaScope standard.

        2,39:1 CinemaScope moderne.

        [image: Illustration. 6 Format large, le 2,35 : Le Seigneur des anneaux (Peter Jackson, 2001).]
          
            6 Format large, le 2,35 : Le Seigneur des anneaux (Peter Jackson, 2001).

          
        
        
          Quelques exemples de films tournés dans un format large

          
            1,66 : Répulsion (Roman Polanski, 1965), La Nuit américaine (François Truffaut, 1973), 37°2 le matin (Jean-Jacques Beineix, 1986).

            1,85 : Diamants sur canapé (Blake Edwards, 1961), E.T., l’extraterrestre (Steven Spielberg, 1982), Casse-tête chinois (Cédric Klapisch, 2013).

            2,35 : Le Garde du corps (Akira Kurosawa, 1961), Blue Velvet (David Lynch, 1986), Agora (Alejandro Amenábar, 2009).

            2,39 : Blade Runner (Ridley Scott, 1982), Forrest Gump (Robert Zemeckis, 1994), L’Ombre des femmes (Philippe Garrel, 2015).

          

        

      

      
        Les formats spéciaux

        1:1 Format carré.

        1:1,78 Format vertical.

        Ces formats sont extrêmement rares et plutôt utilisés de manière ponctuelle, comme l’a fait Xavier Dolan avec le format carré, pour Mommy (2014).

      

    

    






  Notes

  
    1. Retourner des scènes ou des bouts de séquences, parce qu’au montage on se rend compte qu’il manque des plans, reste tout à fait exceptionnel, même pour les gros budgets !

  
  
  
    2. Il n’y a rien de pire sur un tournage qu’un réalisateur qui hésite sans cesse et ne semble jamais savoir ce qu’il veut.

  
  
  
    3. Même si ce plan de travail est très fréquemment remanié, à cause des nombreux imprévus (météo, maladie, indisponibilité de dernière minute, suppression de certaines scènes, rajout d’autres scènes, problèmes financiers…).

  
  
  
    4. Aujourd’hui, certains délèguent aux storyboardeurs, aux réalisateurs de seconde équipe la création du découpage technique, surtout lorsqu’il s’agit de scènes particulières comme des courses-poursuites, des combats ou des scènes d’actions dangereuses.

  
  
  
    5. C’est pour cela d’ailleurs que les réalisateurs s’aident d’un chercheur de champ (cette sorte d’objectif qu’ils laissent pendre sur leur poitrine) leur permettant, à tout moment, de simuler le cadre qui les intéresse, en fonction du format du film et de la focale désirée.

  
  
  
    6. Voir dans le chapitre 3 « Cadres, cadrage et caméra », la section 3.3 « Les plans dans l’image ».

  
  
  
    7. Évidemment, les choses ne sont pas aussi simples que cela mais tout de même, la mise en place des comédiens est pratiquement la même (surtout à cette distance) et seuls le cadre et le point sont à affiner.

  
  
  
    8. Giulio Questi a fait ce film en réaction aux atrocités auxquelles il avait été confronté durant la Seconde Guerre mondiale, et qui l’ont marqué profondément.

  
  
  
    9. Ces plans ne sont pas sans rappeler la façon qu’avait Claude Sautet de filmer très souvent certains de ses personnages discutant derrière la vitre d’un café, par temps de pluie.

  
  
  
    10. Amen Omen sur l’album Diamonds on the Inside (2003).
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