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- LE DECOR

par Robert MALLET-STEVENS

Le Cinéma, né il y a trente-quatre ans, est
devenu en un peu plus d’'un quart de siécle
une industrie tellement vaste, réunissant
presque toutes les branches de Iactivité
humaine, qu'une seule de ses composantes :
le décor, autorise quelque étude.

En effet, pour I’établissement d’un film, la
collaboration de nombreux individus est néces-
saire. C’est ainsi que sont réunis : hommes de
lettres, metteurs en scénes, architeetes, com-
positeurs, décorateurs, artistes dramatiques,
dessinateurs, costumiers, sculpteurs, meu-
bliers, photographes, électriciens, machi~
nistes, menuisiers, charpentiers, peintres,
coiffeurs, macons, tapissiers, accessoiristes,
bottiers, armuriers, acrobates, jardiniers,
régisseurs, secrétaires, etc., etc. :

A cette usine, qu’est un studio de prise de
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2 L’ART CINEMATOGRAPHIQUE

vues, chacun a son emploi, son rayon d’ac-
tion, chacun apporte sa part aux quelques
métres de pellicule. Dans ces grands hangars
obscurs qu’éclairent soudain de mille feux
éblouissants des soleils artificiels, cette foule
grouillante et ordonnée se meut et travaille
pour créer de la beauté.

Un film se compose d’un élément dyna-
mique : 'acteur, et d’un élément statique :
le décor. Le metteur en scéne anime I’acteur
dans le décor et il distribue la lumiére sur
I'un et sur l'autre. On vous a parlé du

“jeu, de Pexpression, de la partie vivante

du cinéma (1); je vais vous dire quelques
mots de la partie fixe, du cadre ou se déroule
Paction, dufond qui explique et situe le sujet.

Bien entendu, par décor nous entendrons :
décor intérieur aussi bien que décor extérieur,
les meubles, les tissus, les accessoires comptent
avec le décor, de méme que les jardins et
Parchitecture. Au cinéma, suite d’images, le
décor & lui seul participe largement a la
composition des images. On va au théatre
pour vour, les spectateurs assistent & une repré-
sentaiion, c’est la vue qui compte le plus. A

(1) Voir L'Emotion humaine, par Ch. Dullin (Art Cinématogra-
phigue n° 1).
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Iindigence du sujet, au cinéma la vue supplée.

« C’est par la vue, a dit Platon, que notre
imagination est le plus frappée ; car la vue
est le plus aiguisé de nos sens, encore qu’elle
ne distingue pas la sagesse. »

Jusqu’a ces derniéres années on ne com-
posait pas spécialement un décor de cinéma
pour un scénario donné. Les magasins de
décors des studios contenaient tout un stock
d’intérieurs les plus variés et les plus hété-
roclites; le metteur en scéne, au dernier
moment demandait un salon, une chambre
a coucher, une banque, une prison; du
casier « salon » on tirait les feuilles compo-
sant le salon, du casier salle & manger on
extirpait les faces de la piece désirée et rapi-
dement monté sur le studio, ce décor banal,
omnibus, le méme pour tous les films était
meublé en hite des mémes accessoires, des
mémes meubles, affreux rebut de I’Hotel des
Ventes, et on tournait. Le résultat, il faut
Pavouer, était triste ! Combien avons-nous vu
de ces salons grotesques aux fauteuils pré-
tentieux, hésitant entre un Henri II trop

faubourg Saint-Antoine et un Louis XV pas

assez faubourg Saint-Germain ; salons avec
des murs flasques, fait de toile et couverts
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d’ornements peints par la main malhabile
d’un peintre d’enseignes pour charcuterie de
campagne, avec des portes flottantes, des
cheminées en cartonnage de mi-caréme et des
fenétres s’ouvrant sur une fausse perspective
de campagne brossée en héte.

La plantation de ces décors était nulle,
et d’effort décoratif il n’était pas méme ques-
tion. Aucun style, si ce n’est une tendance
vers un Napoléon III, pourvu malgré Ie
désordre d’une richesse de mauvais goft.

A la suite de quelques recherches de déco-
ration moderne appliquées a des intérieurs
réels, quelques décorateurs ont voulu en faire
profiter le cinéma ! Le résultat fut peut-étre
plus pénible encore. Les fenétres ovales, les
pilastres a chapiteaux de guirlandes de roses,
les vasques peintes contenant trois roses, les
coussins ornés de roses, les meubles avee
motifs de roses sculptées firent fureur ; ce
fut le régne des roses stylisées. Il est inutile
d’évoquer les reconstitutions historiques faites
a cette époque : les moyens d’exécution n’exis-
taient pas, quant aux fautes de style elles
étaient risibles.

Un déeor de cinéma, pour étre un bon décor,
doit «jouer ». Qu’il soit réaliste, expression-
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niste, moderne, ancien, il doit tenmir son : o
role. Le décor 'doit présenter le personnage
avant méme que celui-ci ait paru, il doit {
indiquer sa situation sociale, ses gofits, ses
habitudes, sa facon de vivre, sa personnalité. i
Le décor doit étre intimement lié a 'action. 1

Notre excellent et regretté ami Canudo
m’exposait, un jour, comment il voulait unir
intimement le décor a Paction. Il s’agissait,
dans un film dont il avait écrit le scénario, de
représenter une femme solitaire, affreusement i
i abandonnée dans la vie, entourée de vide et :
de néant. Le décor : une vaste salle, trop %
grande, hors de proportions, composée de g
lignes verticales, hautes, immuables, répétées, i
sans ornement ; aucune fenétre, aucune porte, 5
aucun meuble dans le « champ » de Pobjec- 4
i tif, et, au centre de ces paralléles rigides, une H
femme qui avance lentement. Les sous-titres |
: devenaient inutiles ; I'architecture situait le s{
i personnage et le définissait mieux que n’im-
, porte quel texte. Le décor, dans le cas que je
1 viens de vous citer, reflétait la tristesse. Il il
peut évoquer divers sentiments. La gaieté par
exemple : « A la Chauve-Souris» Balieff avait i
imaginé certains décors pleins d’humour.
Les personnages jouaient un petit sketch,
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6 L'ART CINEMATOGRAPHIQUE

‘incompréhensible puisqu’en langue russe, et

pourtant la salle se divertissait, le décor, par
sa forme était comique.

Avant tout, le décor doit correspondre a
I'époque ot se déroule le scénario; cette vérité
trés élémentaire n’est pas toujours respectée.
Je me souviens d’avoir assisté & une représen-
tation de I’Ingénu de Voltaire, jouée dans de
forts jolis décors « Empire » et la piéce y
était interprétée trés sérieusement.

Par son ambiance, le décor définit les indi-
vidus qui y vivent ; la peinture, les meubles,
les bibelots expliquent le personnage.

Un buffet Henri II surchargé de sculp-
tures, des chaises Renaissance cannées, un
« hors concours » en chromo, un araucaria
enrubanné ou bien une toile de Léger, une
applique de Chareau, une table aux lignes
géométriques ou bien encore une gravure de
la « Vie Parisienne », un divan encombré de
coussins, une lampe trop basse sous un abat-
jour trop haut, des rideaux ou l’or domine,
voila quelques détails qui de suite fixent
trois catégories différentes d’individus. Mais
les meubles ou accessoires, méme trés carac-
téristiques, ne sont pas suffisants pour évoquer
un personnage. Les formes, le volume de la
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piéce, ses saillies, ses décrochements doivent
s’accorder avec les détails du mobilier pour
former une unité. Le décor, Pameublement,
les costumes tienment un réle au cinéma ;
chaque image de la bande les fixe avec chaque
jeu de physionomie de Pacteur; il faut done
une harmonie parfaite, une liaison compléte.

En assistant & la projection de nombreux
films, en voyant certains d’entre eux plu-
sieurs fois, en examinant de prés la fagon
dont étaient congus et exécutés les décors de
films que je retrouvais ensuite sur I’écran, en
me mélant de prés a la vie des studios, j’ai
été amené a faire un certain nombre de
remarques d’ordre technique que je vais
essayer de formuler de fagon nette et précise.

1° Un décor de théitre se brosse comme un
tableau, un décor de cinéma se dessine comme
une épure. Au théatre, le décorateur peut
créer une atmospheére spéciale avec quelques
touches de couleur ; les lignes verticales rap-
pellent des colonnes, une ligne horizontale
évoque la mer ; au cinéma, sauf le cas parti-
culier de décors expressionnistes spéciaux, le
décorateur doit étre plus réaliste ; s’il doit
représenter un vestibule, il est obligé de des-
siner et de faire construire un vestibule ;




g
e

e
i
¢

L’ART CINEMATOGRAPHIQUE

8

sa composition décorative est plus du domaine
de larchitecte que de celui du peintre. Au
théatre les personnages jouent devant un
décor & deux dimensions ou presque, au
cinéma ils évoluent dans un cadre & trois
dimensions. Au théatre la couleur joue un
role prépondérant, au cinéma, la forme doit
y suppléer ;

20 L’absence de relief sur I'écran crée 1’obli-
gation d’exagérer le relief réel des objets. En
effet, la photographic aplatit les objets, tous
les plans successifs en profondeur sont repré-
sentés sur un seul plan vertical : I'écran. Les
trois dimensions sont reproduites sur deux ;
la perspective donne bien I'idée d’éloigne-
ment, mais le relief réel n’existe pas. Il y a
entre la réalité et la projection la méme diffé-
rence qu’entre une photo ordinaire et une
photo stéréoscopique ;

3° La lumiére électrique des studios, dis-
tribuée de tous les cotés a la fois, supprime
P'impression de relief que donne I'opposition
des plans dans 'ombre et dans la lumiére.
Prenons un exemple simple : une caisse
d’emballage éclairée d’un seul c6té nous parait
cubique par la différence de valeur des faces
éclairées et des faces dans 'ombre ; si nous
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éclairions cette caisse de toutes parts égale-
ment, les arétes ne se verraient plus, toutes les
faces seraient claires, elle n’aurait plus de
relief. « La forme est Iintersection de la
lumiére et de la matiére », a dit Emile Trélat,
lumiére de tous cotés, plus de forme.

Trois moyens, me semble-t-il, sont & notre
disposition pour accentuer les reliefs, pour
les exagérer, pour rétablir cette destruction
qu’opére la lumiére.

Le premier de ces moyens consiste & peindre
d’un ton plus foncé les ombres propres des
objets sur les reliefs vrais en supposant une
source lumineuse unilatérale : fenétre, lustre,
lampe. Dans le cas de notre caisse, sa face
dans Pombre serait peinte d’un ton plus foncé
que les autres. Bien entendu, pendant toute
la prise de vues, il est impossible de changer la
direction de la source lumineuse, les ombres
sont fixes puisque peintes. On peut aussi
accentuer les ombres portées des objets, mais
la réalisation est infiniment plus délicate, car
les personnages ne doivent pas passer dans la
zone d’ombre.

Le deuxiéme moyen d’affirmer le relief, est
de découper le plan par terre des décors, en
faisant la prise de vues assez haut pour que
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Pobservateur (dans le cas qui nous inté-
resse : 'objectif) voie le dessin du plan sur
le sol. Supposons que nous soyons au bord
de la mer : nous sommes allongés sur le
sable et nous regardons vers I’horizon : les
promeneurs, les rochers, les bateaux et la
ligne d’horizon se plaquent les uns sur les
autres, se confondent. Si au contraire nous
montons sur la falaise en regardant tou-
jours vers I’horizon qui s’éléve : les prome-
neurs se détachent sur la plage, les rochers
s’espacent & la surface de I’eau, les bateaux
s’isolent les uns des autres jusque vers la
ligne lointaine de I’horizon. Dans un décor,
Peffet est le méme; au niveau du parquet
les formes se confondent, vues de plus haut,
elles se découpent sur le sol.

Le troisitme moyen de donner I'impression
de relief ou de profondeur d’un décor, consiste
a placer des éléments de premier plan qui for-
ment un arrét pour le regard. Une colonne, un
arbre, un poteau, un lustre disposés en premier
plan éloignent le fond. Les peintres et les pho-
tographes depuis longtemps ont eu recours a
ce procédé. Les branches élégantes du pin
parasol, disposées au premier plan de la carte
postale de la Cote d’Azur n’ont pas d’autre but;
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4° Le format des pellicules étant rectangu-
laire en large, placer la décoration assez bas.
Les vues cinématographiques sont fixées sur 4
des pellicules dont les images ont des dimen-
| sions dans le rapport de trois & quatre, trois
étant la hauteur et quatre la largeur. La
décoration en hauteur se trouve coupée du 3|

fait de la forme de I’épreuve photographique B

et d’autant plus coupée qu’il est indispensable

de prendre du sol. La décoration doit donc g L

étre située vers la partie inférieure du décor ; 41

50 La perspective étant exagérée sur I’écran, ¥

éviter de placer des meubles dans les fonds, & i

ils paraissent trop petits et d’ume échelle .

autre que celle de ceux placés au premier o

plan. L’appareil de prise de vue a un « ceil »

: différent du nétre. Un personnage qui par-
court vingt meétres sur I’écran parait s’éloi- i

_ gner 4 des distances énormes. La fuite des b
| lignes est accentuée. Une chaise normale au
premier plan, a Pair d’un siége de poupée

si elle est placée & l'extrémité d’un grand

décor. Dans certains cas, cette espéce d’exa-
gération des distances peut étre utilisée pour i
réaliser certains effets d’éloignement ; j

6° La valeur des couleurs n’étant pas res- {0

pectée par les produits chimiques destinés 2 '

A TR T AR

-




12 L’ART CINEMATOGRAPHIQUE

fixer I'image sur la pellicule, peindre les
décors en gris pour avoir les valeurs exactes
que 'on veut obtenir. Ceci s’applique bien
entendu aux costumes et aux accessoires. Le
vert, le rouge donnent mnoir, le bleu donne
blanc. J’ai vu dans un studio un décor aux
murs verts, une porte rouge tranchait bruta-
lement au milieu ; & Pécran, la porte avait
complétement disparu, il ne restait qu’une
surfaee unie sans ouverture, les acteurs
semblaient ouvrir un trou de muraille pour
sortir ;

70 Eviter de placer dans un décor des
tableaux et sculptures reproduisant trop
fidélement la nature. Un portrait d’Ingres,
un buste de Houdon, quelle que soit leur par-
faite beauté, ne sont pas photogéniques; ils
comptent sur I’écran comme les acteurs,
autant que les acteurs, leur couleur et leur
relief étant supprimés. La sculpture et la
peinture modernes, moins elles sont la repro-
duction de la nature, plus elles concourent a
créer une heureuse différence entre I’homme
vivant et ’cuvre d’art ;

80 Chercher des lignes simples et assez
rigides qui, par leur calme, permettent le
jeu des artistes. Dans un film présenté der-
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niérement, deux acteurs avaient a jouer

devant un massif de plantes et de fleurs :

les lignes embrouillées des tiges, la silhouette
! des figures, les taches d’ombre et de lumiére
des feuilles, des nez, des joues, les blancs
des faux-cols, des fleurs, tout cela compo- &
sait une espéce de puzzle confus, informe, ‘
illisible.

A propos de I'ordonnance, du dessin du
décor lui-méme, je vais vous dire quelques
mots de la composition d’'un décor, fat-il
cubiste ou de reconstitution historique.

Avant tout, n’attachons pas une impor-
tance exagérée au mot « cubisme » Pour
certains que la routine aveugle, ¢’est une sorte
d’estampille réservée a des fous, a des excen-
triques inconscients; pour d’autres, au con- &
traire, dont le snobisme guide le jugement et : R
le gotit, c’est le sceau de I'inédit, du dernier '
cri, de la perfection. Ce n’est en réalité qu’'un 3
mot. Nous classerons plutot les décors en deux = 1
catégories qui d’ailleurs peuvent s’allier, se
fondre : les décors réalistes : décors de recons-
titution historique, et les décors expression-
nistes, décors appelés a suggérer une am-
biance. Les films a décors expressionnistes ont
surtout été exploités par les Allemands, non

)
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pas qu’ils aient inventé ce mode de représen-
tation, mais ils Pont utilisé beaucoup plus
que nous et souvent avec succés, il faut le
reconnaitre.

Le principe méme de la déformation décora-
tive est tout a fait admissible, mais encore doit-
il y avoir un lien entre le décor et les acteurs.
St sur I’écran le décor doit jouer, les acteurs
doivent jouer davantage. A la déformation
des objets, des intérieurs, des paysages, doit
correspondre celle des personnages, sinon il
n’y a plus aucune unité. Quand les Japonais
sur leurs estampes inversent volontairement
la perspective, leurs personnages ont des
attitudes correspondantes. Les décors de
« Calligari » étaient une faute, le charmant
décor de Bakst pour « les Femmes de bonne
humeur » est également une faute : une place
publique avec des maisons de perspective
a I'envers et au premier plan, une table nor-
male, des personnages jouent normalement,
Résultat : déséquilibre, pas d’unité.

Mais est-il trés utile de tout déformer pour
exprimer une impression par un décor? Je
crois qu’un décor expressionniste peut avoir
des fonds calmes, calmes comme lignes et
comme couleurs, mais avec toute la fantaisie,

i e
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toute I'originalité, toute la liberté qu’autorise
le scénario.

Sil’on veut bien me permettre cette compa-
raison, dans grand nombre de films cubistes
(et méme dans beaucoup de films d’un réa-
lisme « pompier »), les acteurs jouent devant
une feuille déchiquetée de « puzzle » ; il serait
bon de les faire jouer devant une page de
papier quadrillé. Pour dégager les figures et
leurs expressions, le fond doit é&tre, comme
silhouettes, comme volumes et comme valeurs,
le plus possible éloigné d’un étre humain.
Les angles désordonnés, les taches de couleur,
les lignes tirées en tous sens, les courbes
arbitraires peuvent correspondre a des jeux
de physionomie des acteurs et établir
un parallélisme choquant entre le décor et
les formes humaines. Au contraire, les verti-
cales, les horizontales, les courbes géomé-
triques, les lignes orthogonales ne se ren-
contrent que fort rarement dans la nature ;
elles marqueront une opposition nette, une
antithése avec les figures, il n’y aura aucune
ressemblance entre une branche d’arbre et
un profil de femme. Nous aurons alors des
fonds simples que le metteur en scéne pourra
« décorer » avec ses personnages. Les acteurs

e Yol
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montant un escalier, judicieusement placés
sont aussi « décoratifs » que les colonnes bor-
dant un perron ; la silhouette étudiée d’une
mendiante accroupie prés d’une porte peut
devenir un ornement aussi complet qu’un
pilastre gravé d’arabesques; une foule, les
bras tendus vers le ciel, disposée harmonieu-
sement le long d’un mur uni sera plus archi-
tecturale que n’importe quels €éléments sculp-
tés ou peints. Comme décor, on peut résumer
sa composition : lignes géométriques, teintes
plates, contrastes marqués. Et ceci s’appli-
quant aux intérieurs, aux paysages, aux
monuments, aux costumes, aux accessoires,
en un mot a tout ce qui compose un décor.
Le metteur en scéne aura alors a faire vivre
dans la lumiére I’ensemble « acteur-décor »,
ensemble homogéne, grice a la diversité de
ses parties. -

Les décors destinés a servir de fond a des
scénes empruntées & {’histoire doivent, croit-
on généralement, étre d’'un réalisme absolu,
écartant toute imagination et toute fantaisie.
Une salle du chateau de Pierrefonds ou la
Galerie des Glaces & Versailles doit étre repro-
duite scrupuleusement, copiée servilement sur
le modeéle, les moindres détails sculptés
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étant moulés sur place, les dimensions mesu-
rées exactement. Une telle reproduction
serait moins vraie qu’un décor «interprétant » £
la réalité : « Le vrai peut quelquefois n’étre i
pas vraisemblable! » g
Les déformations de 'objectif, le format des
pellicules, ’absence de relief : ’éclairage arti-
ficiel des piéces, la mise au point, la diffé-
rence de valeur des couleurs interviennent
pour exiger plus de vérité que n’en donne la
réalité. Un chapiteau « vrai » par exemple, ne : § <
donnera sur I’écran qu’une mauvaise idée de ]
la réalité ; au contraire, sculpté pour la prise 8
de vue, avec certains reliefs mis en valeur, & 7j ;
certaines formes affirmées, il procurera v 8

Pimpression plus exacte du modéle. La vue :
photographique reproduit souvent moins j
bien un paysage que ne le reproduit un -
tableau ; Partiste voit mieux que I'objectif, i
ce dernier ne dissimule aucun détail inutile, |
il n’accuse aucun caractére. L’artiste corrige
dans le bon sens, le dessin trop fouillé, trop "B
précis de toutes parts de I'appareil photogra- 14

phique. g

Mais une des fortes raisons qui plaide en 38
faveur de I'interprétation et non de la copie g
servile d’un élément décoratif, est ’habitude 1y

3 { A

ART CINEMATOGRAPHIQUE. — V. VI
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que nous avons de connaitre le passé par les
artistes du passé. Qu’il s’agisse de costumes,
d’ustensiles, de mobiliers, de paysages, d’ar-
chitecture, nous voyons ces images avec les
yeux des artistes de I'époque. Une forét au
xve siécle traduite par une miniature, une
forét peinte par Watteau, une forét sous
Louis-Philippe dessinée en litho, une forét
contemporaine reproduite par la photographie
sont totalement différentes les unes des autres.
Je mets en fait que des arbres du xviie siécle
n’ont pas le méme aspect que des arbres
1830 ; la campagne du moyen Age était
différente de la nétre, les hommes mémes ont
changé de figure. Et c’est & ce changement
lent mais sir qu’est dd le comique des films
d’avant-guerre reproduits aujourd’hui. Ce ne
sont pas les différences de costumes qui
datent le plus, c’est Pallure générale, le
maintien , la physionomie particuliére, atti-
tude, le physique des individus. Il en est de
méme pour les choses.

Et cependant, aucun élément décoratif
n’intervient, les essences d’arbres étaient les
mémes; les feuilles, la terre, les troncs, les
ciels étaient les mémes. Les artistes ont cepen-
dant composé une atmosphére bien propre a

4
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chaque époque. C’est ce qui a fait dire a ‘
Oscar Wilde : les ombres violettes n’exis- 18
talent pas avant les impressionnistes. Les ’
artistes inventent la nature.

Le spectateur doit retrouver sur I’écran .,‘
la vision du passé, qu’il a coutume de con- :
. mnaftre. Le paysage d’un film évoquant des
4 scenes du xrm® siécle devrait étre de pers-

pective fausse, avec des accessoires vrai-
ment usités, tels que nous les voyons figurés
sur les toiles des primitifs. L’ambiance se ; f
trouverait créée du coup, le passé serait
vivant. C’est alors qu’intervient la difficulté 11
pour le metteur en scéne : animer une :
; estampe, faire jouer ses personnages pour
-4 leur donner les aspects, les allures, les expres- |
: sions du temps. Le metteur en scéne doit
| faire revivre I'existence d’hommes d’autrefois,
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¢ existence qui ne mnous est révélée que par 3

’ Pestampe; la peinture, la sculpture ou les
descriptions des chroniqueurs. La vie fami- 4
liale, les repas, les réceptions, les batailles, 4

les mille incidents de la vie quotidienne
doivent étre traduits en attitudes et en gestes
de Dépoque reconstituée. Amusez-vous a
consulter, 4 la bibliothéque de I'Opéra, les
albums ou sont reproduits les costumes des

x
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principaux roles, vous pourrez tout de suite
situer la date & laquelle le costume a €té com-
posé, et c’est cependant toujours le méme roi
de I'antiquité ou la méme divinité représen-
tés. On devrait, si Pon a le souci de lhis-
toire, jouer Moliére dans des gravures d’Abra-
ham Bosse. J'ai vu, a Pétrograd, Le Malade
Imaginaire dans des décors modernes trés
agréables de couleurs. M. Granval, a la
Comeédie-Francaise, a tracé d’une fagon trés
nouvelle Les Fourberies de Scapin.

Mais cette maniére de rajeunir la décora-
tion, aussi agréable et aussi réussie soit-elle
est, 2 mon sens, une faute. Traduisons le
passé. Tartufe, joué dans un décor cubiste,
serait ridicule autant que Jeanne d’Arc filmée
écoutant les voix dans la vraie campagne lor-
raine d’aujourd’hui ; on aurait I'impression
qu'un autocar va déboucher de la route et
que ses yeux vers le ciel repérent un avion.

Au théatre, comme dans la vie, d’ailleurs,
« il faut toujours juger sur l'apparence ».
L’apparence ne trompe pas, aussi paradoxal
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! que cela paraisse ; Pacteur dont le réle est
ﬁ d’interpréter, de « se metire dans la peau
i S !

8 d’un autre », doit étre cet autre compléte-

ment. Il en est de méme pour le décor ; sans
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étre réel, il doit &tre vrai, avoir I'apparence
de la vérité. L’accessoire de carton est plus
vrai souvent que ’accessoire en porcelaine fine
ou en métal précieux ; le costume doit aussi
compléter I'individu. Vous rappelez-vous ce
mot charmant de Napoléon, a Sainte-Héléne,
a son médecin Antommarchi :

« Vous vous rendez compte, docteur, que
Part de guérir ne consiste qu’a bercer et
apaiser l'imagination ; c¢’est pourquoi les
anciens revétaient la robe et un costume impo-
sant. Vous avez imprudemment abandonné
ce costume, et ainsi révélé I'imposture de
Galien. Qui sait, si vous paraissiez sou-
dain devant moi en grosse perruque, bonnet
et longue traine, si je ne vous prendrais pas
pour le dieu de la santé, alors que vous
n’étes que le dieu des remeédes ? »

Il en va de méme en matiére artistique
et Pesprit du spectateur réagit en face d’un
décor comme celui du malade en face de la
robe du docteur. Il est évident qu'un décor,
un meuble, un bibelot de forme nouvelle,
projetés devant des millions de spectateurs
seront sinon regardés, du moins vus par
quelques-uns. Le cinéma fait et fera 1’édu-
cation des foules en matiére artistique. Com-
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bien de monuments admirables ont été pour
le public une révélation. Le public, petit &
petit, & force de « voyager » en suivant les
| films, arrive & connaitre une infinité de villes
: d’art qu’il n’aurait pu visiter faute de temps
o et de moyens. Lorsque I’on projette La Ga-
i - lerie des Monsires de Jacque Catelain tout
‘ le monde reconnait le pont de Toléde. Sur
les mille spectateurs réunis, aucun peut-étre
n’a été en Espagne et tous reconnaissent
i cependant la belle cité campée sur les rocs
w qui bordent le Tage. Il en sera de méme
| pour les formes modernes. I’architecture nou-
| velle n’étonnera plus, elle arrivera a étre
comprise de tous; les meubles nouveaux
' ne paraitront plus excentriques, mais nor-
maux. L’art pénétrera dans toutes les classes
de la société; 'art francais passera les fron-
tieres et le cinéma au point de vue déco-
ratif pourra se permettre de faire de gros
progrés. Et le public sera ravi de voir autre
chose que ce qu’on lui offre chaque semaine.
Le Monsieur « gravure de mode » qui télé-
phone sans cesse et a toujours son numéro
(c’est facile sur I'écran), le bureau du financier
avec la « caisse » et la jeune dactylo trés
blonde, le grand salon encombré & éclater de
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meubles de style signés « Faubourg Saint-
Antoine », la gommeuse meublée par le rayon
de moderne du méme Faubourg, l'auto qui
démarre doucement avec ses rayons qui
i tournent & Penvers, le baiser & contre-jour
avec fermeture & Diris auront vécu. Sachant
quon peut faire mieux, le public sera plus
exigeant pour le plus grand bien de Part
cinématographique.







LE COSTUME

par Boris Birinsky

L’époque des jupes-culottes et des tandems,
si proche de nous, a déja sombré sous les éclats
‘de rire. C’était une époque de transition, une
époque «findesiécle ». Avec la Grande Roue,
I'un de ses principaux vestiges a disparu.

Aussi, lorsqu’on représente aujourd’hui
les ceuvres thééatrales de cette période, prend-
on soin de parer les acteurs de vétements
contemporains.

; Les drames cinégraphiques d’avant-guerre
provoquent le rire, non seulement par le méca-
nisme stupide de leur technique malhabile
et le jeu médiocre des acteurs, mais aussi
par les costumes que ceux-ci portent.

Les films de cette époque étaient tournés
pour la plupart sur des tréteaux. Des figurants
du Chatelet, richement habillés 4 La Belle
Jardinére, les interprétaient. Le probléme du
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costume au cinéma ne se posait pas encore, f
Le cinéma tout entier n’était alors qu’une
invention mécanique.

Tandis que les éléments qui concourent 2 ]
la production d’une ceuvre cinégraphique se
classaient peu & peu sur une échelle de valeur
logique, le probléme du costume lié & I'origine
a celui du décor s’en est séparé.

Avec la division du travail qui est fonction
de tout développement industriel, le costume
de cinéma est devenu un facteur de la réa- [
lisation du film confié & des spécialistes : les
costumiers.

Il faut noter tout d’abord qu’avec le pro-
grés de la technique cinégraphique, le role
du costumier s’est peu & peu modifié. A Iére
du film music-hall & figuration considérable,
dont la mise en scéne était dominée par un
souci quantitatif, a succédé celle du film
plus sobre. Les réalisateurs de grandes pro-
ductions recherchent aujourd’hui la qualité
avant la quantité.

Il ne s’agit plus alors pour le costumier de
créer des vétements en série pour obtenir un
effet de masse ; mais bien d’apporter a la réa-
lisation de son travail un soin et un fini tout
particulier.
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Le costume de cinéma différe du costume
de théatre ou de celui de music-hall.

Une technique nouvelle était a créer : elle
s’est peu & peu dégagée a travers les nom-
breux efforts qui ont permis a 'art cinégra-
phique d’atteindre & son indépendance
actuelle. Elle est aujourd’hui sufflisamment
précise pour que nous puissions essayer d’en
esquisser ici les principes.

Le costume de cinéma doit plus encore que
le costume de théatre caractériser, suggérer
la personnalité de [Dacteur.

Le costume sera donc doué d’une valeur
symbolique qui sera exprimée a l'aide des
moyens offerts par la technique cinégra-
phique.

Le costume de cinéma doit étre adapté au
milieu social dans lequel évolue Pacteur,
auquel il est supposé appartenir ; en consé-
quence, il doit étre doué d’un rythme.

Enfin, puisqu’il se trouve reproduit en
blanc et noir sur ’écran, il est évident que sa
réalisation est conditionnée par les propriétés
photogéniques d’une certaine gamme de
matériaux.

L’harmonie, le contraste, la matité ou le
brillant des tissus reproduits photographi-
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28 L’ART CINEMATOGRAPHIQUE

quement, voici quelques-unes des bases de
Iétude technique de la photogénie du
costume.

Il est évident que le dernier probléme est
seul posé par le costume de cinéma ; nous
Pétudierons plus loin, préférant nous attacher
tout d’abord a montrer combien le probléme
du symbole et du rythme du costume sont
originaux dans le domaine cinégraphique ou
ils n’ont aucun lien avec les problémes ana-

logues que posent le théatre et le music-
hall.

Valeur symbolique du costume

Devant I’écran, le spectateur d’un soir
entre en contact avec une vie surréelle. Le
cinéma lui impose des images douées d’une
puissance hallucinatoire.

L’ombre de la salle, les silhouettes grises
et blanches qui s’agitent sur ’écran, contri-
buent 3 créer ici cette impression de vérité
subjective qui est au cceur de nos réves. Car
nos réves sont aussi vrais que le réel qui les
entoure ; puisque nous vivons, souffrons et
jouissons autant, dans le monde de la veille
que dans celui du sommeil.
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Les étres qui se meuvent sur I'écran
semblent tantot se déplacer dans le réel,
tantot dans lirréel... mais ils restent toujours
aussi émouvants...

C’est que Pactivité esthétique, la vie esthé-
tique tout entiére se créent sur un plan humain
placé en dehors de celui du réel empirique,
s’en éloignant le plus souvent (symbolisme),
le traversant parfois seulement (réalisme)...

Mais la vie esthétique atteignant a sa plus
haute perfection exige de tous ses moyens
d’expression la qualité du « vraisemblable »
d’ou nait toute sympathie.

La sympathie est en effet I’élément essen-
tiel a la réalisation de l'acte esthétique.

Il n’y a communion esthétique que lors-
qu’une secréte sympathie appelle le sujet vers
'objet, le contemplateur vers le contemplé,
les anissant tous deux pour un instant. Cette
sympathie née d’un certain vraisemblable
croit et disparait avec lui.

Le costume doit aider a faire naitre cette
communion. 1l doit suggérer dans le cerveau
du spectateur des idées qui créeront I'atmo-
sphére et contribueront a faire naitre cette
sympathie indispensable. Il se produit en
effet une espéce de contagion entre Iécran
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et le spectateur. Le noir d’un costume pro-
cure, en effet, le noir c’est-a-dire la tristesse
dans le cerveau de celui qui le contemple.
Ce n’est pas pour une autre raison que les
vétements de deuil demandent a étre noirs.
On n’a pas choisi cette couleur au hasard.

Toutefois il faut agir trés discrétement
sur I'imagination du spectateur. Il ne s’agit
que de lui procurer une impression et non pas
de lui faire comprendre pourquoi il la ressent.
Dés qu’il comprend il ne sent plus, c’est
pourquor 1l faut étre moins vrai que vrai-
semblable.

Le « vraisemblable » subjectif s’oppose donc
en quelque sorte au vrai objectif et méme au
vral métaphysique.

Appliquons ces quelques remarques géné-
rales au domaine cinégraphique.

Au cinéma, le costume de Charlot est un
attribut parfaitement vraisemblable ; pour-
tant si nous étions amenés a rencontrer
Chaplin dans la rue, son costume nous appa-
raitrait comme d’une originalité déplai-
sante et injustifiée. Ce costume serait faux,
il ne conviendrait pas & un étre humain
normal.

Il en va de méme des costumes de théatre
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LE COSTUME 31

et des costumes de music-hall, que nous
applaudissons lors de leur représentation a
la scéne et qui nous apparaitraient a la ville
comme odieusement grotesques.

Il en a toujours été ainsi. Il suffit pour s’en
persuader de comparer le costume grec
antique au costume du théatre grec ou celui
du xxvire siécle 1talien a celui de la comédie
italienne : aussi différents les uns des autres
que l'est le costume contemporain par rap-
port a celul du théatre pur de Edward Gor-
don Craig par exemple.

On est donc amené & distinguer dans le
costume deux formes de création :

a) celles qui correspondent & la vie réelle ;

b) celles qui correspondent a la vie irréelle
(imaginaire).

Le costume réel est celui qui est congu
selon le lieu géographique ou vit celui qui
le porte et qui répond & ses besoins. Le cos-
tume i1maginaire par contre est une création
de notre fantaisie.

Pour ce qui se rapporte au cinéma, art neuf
qui rejoint les podles de ces deux formes de
Pactivité humaine, on peut donc dire que le
costume devra apporter la fantaisie dans le
réel et la réalité dans le réve...
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Le tableau suivant fera mieux comprendre
ce que doit étre le costume au cinéma :

Vie Théatre
nécessité ¥ ideal

Cinéma
idéalise la nécessité

Au cinéma, 'homme s’exprime gréce au
geste. L’émotion nait de 'expression corpo-
relle, or, le costume enveloppe le corps de
I’homme ; ¢’est pourquoi, ici plus qu’ailleurs,
I'étude du costume doit étre poussée.

Le costume, c¢’est 'homme. Le vétement
par ses plis, sa forme, sa coupe, exprime le
caractére, la profession, la nationalité de
I'individu. Un bon costume c’est un véte-
ment qui indique par son apparence le contenu
probable de la pensée de lacteur.

11 suffit parfois d’un détail trés simple pour
parfaire ou pour lier le faisceau épars des
indications que le vétement suggére. Une
épingle de cravate, une cravate mal nouée,
toute faite ou & papillons, suffisent souvent a
situer le personnage beaucoup mieux que ne
le ferait un titre. '
D’ailleurs, la valeur symbolique que le
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Un décor de M. Rob. MALLET-STEVENS, pour L’Inhumaine
de M. Marcel L'Herbier

(Photo Cinégraphic)
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costume a acquise aujourd’hui est due en
partie a I’école américaine.

Les réalisateurs d’outre-Atlantique ont
créé des types de costumes qui s’adaptent i
harmonieusement & certains types de per- e
sonnages. L’homme en habit, aux lévres
ornées de petites moustaches, ¢’est Pagréable
cynique personnifié par Adolphe Menjou. g

Le cinéma vise & lexpression humaine ; i
cette expression nait de la sommation :
homme -~ costume. , :

Car au cinéma, les objets acquiérent tous i
une vie individuelle, une puissance d’expres- g
sion dynamique. A DPécran, plus de nature
morte : c’est autant le revolver que la main
et la cravate du meurtrier qui commettent le -4
crime.

Dans le Voleur de Bagdad : il y a un exemple
frappant qui illustre cette vérité. Une bataille
oppose a un moment donné P'armée de |
Douglas Fairbanks & celle du prince Chinois. . -
L’armée de Douglas est I'armée du bien, 4
celle qui a toute la sympathie du spectateur e
et qu’il désire voir triompher. L’autre est i
Parmée du mal, Parmée haie, Or, les soldats i
de la troupe aimée sont vétus de blane, les f
autres ont des vétements noirs. Les costumes 13
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de la premiére sont faits d’une étoffe légére qui
flotte. Les autres sont rigides et rappellent
des carapaces d’insectes. Le public ne s’aper-
coit pas que le costume ici renforce soit sa
sympathie soit sa haine. Pourtant il en est
ainsi, en vertu d’un principe qui veut que
pour le spectateur, tout ce qui est bon doit
étre beau et tout ce qui est méchant doit étre
laid. La sympathie du public va en dépit de
lui-méme vers Parmée blanche aux véte-
ments flottants. De méme dans les Niebe-

lungen le blanc Siegfried luttant contre un

ennemi tout en noir a toutes les sympathies
pour lui.

Par contre, dans La Dame aux Camélias
les deux jeunes gens sont tous deux vétus de
blanc et cela crée une harmonie unique.

Nous avons dit que le costume de cinéma
était doué d’une remarquable valeur symbo-
lique. Précisons encore le sens de ce terme
sur un exemple particulier : celui du film
historique.

Il faut remarquer dans ce cas que I’atmo-
sphére, I'ambiance du drame doit seule
&tre recréée, sans souci de lexacte vérité
historique. Ce qu’il faut réaliser, c’est le
décor, le costume, que notre imagination
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préte au héros du temps et non Paspect réel
de ce décor ou de ce costume. C’est I’époque
telle que nous I'imaginons, le symbole de
cette époque qu’il s’agit de retrouver. D’ou
une conséquence : il est de nombreuses
étoffes, telles que les lamés métalliques
actuels par exemple, qui n’existaient pas au
xvin® siécle et que 'on emploiera pourtant
pour confectionner des costumes rapportés
a ce moment historique, en raison de leur seule
valeur photogénique. Aucune impression cho-
quante ne résultera d’une telle adaptation
qui rentre dans la catégorie des anachro-
nismes vraisemblables.

(’est que devant I’écran, nous voyons le
xvir® siécle a travers nos émotions et nos
connaissances d’homme du xx¢ siécle. Nous
ne pouvens pas imaginer ce qu’était la réalité
de cette époque ni d’aucune époque passée.
Notre imagination a donné aux siécles passés
une forme, une allure qui ne peut étre que
fictive. Mais au cinéma comme au théitre
c’est cette fiction 1a qui est la vérité. Si I'on
compare le costume de Monsieur Beaucaire
avec les costumes vrais de I’époque, on cons-
tatera une différence énorme. Pourtant, nous
sommes obligés de dire que les costumes
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réalisés sont plus vrais que les costumes vrais,
car ils apparaissent comme tels & nos yeux
modernes. Dans La Dame aux Camélias
Norma Talmadge a revétu des vétements
qui ne sont ni du x1x® ni du xx¢ siécle. Ce
sont des costumes qui n’ont jamais existé et
qui s’inspirent & la fois des deux époques.

Le costume ayant une valeur symbolique
doit étre composé d’aprés le scénario du
film. :

S’il s’agit d’un film fantastique, les tissus
lourds conviendront tout spécialement ; s’1l
s’agit au contraire d’une comédie, I'emploi
d’un tissu léger tel que la mousseline sera
préférable.

Nous reviendrons sur quelques-unes de
ces remarques en étudiant la photogénie du
costume...

i

Le rythme

Le costume est, pour une part assezimpor-
tante, une création d’origine spéciale. Or, la
vie sociale de chaque pays et a chaque
époque, est caractérisée par un certain
rythme qui la résume tout entiére. Clest
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LE COSTUME 474

la une espéce de signe qui peut étre aisément
dégagé de tous les groupements humains (il
en figure d’ailleurs Dessentiel). Chaque
période historique peut étre ainsi ordonnée
par rapport aux autres, grace aux signes qui
la caractérisent. Au xvie siécle, I'époque du
rococo, une certaine analogie est saisissable
entre le style du mobilier (coquille Louis XV),
le costume des marquises, le langage de
cour, etc...

C’est cette analogie, plus aisée a sentir qu’a
décrire par les objets auxquels elle s’attache,
qui est & la base du rythme de I’époque.

Le costume qui est une création en partie
sociale, participe d’abord du rythme de
chaque époque, auquel s’ajoute la fantaisie
du réalisateur imaginatif.

Mais s’ est assez facile, avec le recul du
temps, de saisir par intuition I’essentiel du
rythme d’une époque, il est au contraire plus
délicat de le faire lorsqu’il s’agit de créer des
costumes appartenant au temps contempo-
rain. Nous sommes én effet inconsciemment
entrainés par le rythme de I'époque dans
laquelle nous vivons et il nous est assez diffi-
cile de le saisir en 'absence de tout docu-
ment qui puisse nous servir de test.
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L’élément rythmique que le costumier
d’aujourd’hui doit restituer au vétement qu’il
invente, il le retrouve grice a I’étude analy-
thue des documents importants du temps sur
lesquels son imagination travaillera ensuite,
pour synthétiser les notions découvertes par
son esprit créateur.

En ce qui concerne I’époque contempo-
raine et en l’absence de documents d’une
valeur définitive, le costumier doit s’atta-
cher & créer des vétements empruntant
Pessentiel de la ligne contemporaine et non
celle de la derniére mode en vogue.

En effet, 'ceuvre cinégraphique ne sera
présentée que six mois peut-étre aprés la
réalisation et les modes auront alors déja
changé. En agissant ainsi que nous venons de
Iindiquer, le costumier contribuera tout
d’abord au succés commercial du film qui ne
paraitra pas vieux. Par ailleurs, il évitera a
Pceuvre cinégraphique une vieillesse préma-
turée causée par le ridicule qui ne tarderait
pas a la couvrir.

Les Américains créent des costumes spé-
claux étudiés pour lartiste et pour I’écran.
I en est ainsi notamment pour Gloria
Swanson, pour Greta Garbo, pour Norma

i
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lois du costume, en tenant compte du réle
’ que joue lartiste, de la scéne dans laquelle
) elle portera ce costume et en respectant la ;

photogénie de ce costume. ' &

En Allemagne, Lil Dagover opére de méme. :
~ En France, il en fut également ainsi pour &
Brigitte Helm et Mary Glory dans I’Argent i
ou les costumes jouaient véritablement et S
devenaient interprétes. o

En résumé, ce que nous disions tout a
I’heure du costume historique peut étre
étendu au costume contemporain.

Le réalisateur ne doit jamais se soucier de
Iexactitude minutieuse ; mais seulement de
retrouver le rythme, Pesprit qui anime les
cuvres de l'art de I’époque considérée.

La technique du cinéma permet, en effet,
de créer des costumes qu’il serait impossible
de porter a la ville. Devant 'appareil de prise
; de vue un artiste resté quelques minutes
et peut supporter trés bien un costume
incommode qu’il ne lui serait pas possible
de garder dans la réalité.

Pour Casanoya, j’avais fait a Mosjoukine
un costume qui ne lui permettait pas de
s’asseoir ni de passer par une porte, Mais,

§
Talmadge. Le costume estimaginé d’apres les i
i
i
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d’aprés le scénario, le réle ne comportait

pas de tels exercices. Le costume était donc

possible. :

Un autre de ses costumes était garni
d’ornements de strass. Sur ’écran ils parais-
saient légers et donnaient une note gaie. En
réalité ils pesaient 7 kg. 500 et Mosjoukine
n’aurait pas pu garder longtemps ce costume

: _sur lui. Il en était de méme du grand cos-
4 tume de cour que j’avais composé pour
e Suzanne Bianchetti (Catherine II), costume
; dont les proportions ne devaient rien & la réa-
| lité, mais donnaient I'impression de majesté
. dont le film avait besoin.

C’est maintenant que certaines difficultés
matérielles apparaissent. Chaque tissu dis- .
pose d’un rythme propre qui est conditionné '
g par ses qualités physiques (poids, souplesse,
brillant, matité ou transparence)... i

C’est parmi toute la gamme des matiéres
7 qui lui sont offertes, que le costumier devra
v choisir eelles qui conviendront le mieux & res-

e e Rt e R S g

¥ S e

e T e S e

tituer 'atmosphére d’une époque en dehors de
toutes considérations historiques (4 savoir
si le tissu utilisé était déja connu au siécle
considéré). Il s’agit de retrouver un rythme
vivant, quelque chose d’essentiellement dyna-
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LE COSTUME 41

mique, et les éléments matériels employés
a la création importent assez peu en pré-
sence de la mnécessité d’une vraisemblance
rythmique.

A D'écran, les costumes sont en mouvement,
ils apparaissent souvent pendant un temps
assez court, dans un seul plan par exemple;

- c’est ce mouvement avant tout qui importe.

Il n’y a pas de meilleurs exemples que les
costumes d’Eve Francis dans La Femme de
Nulle Part de Louis Delluc, et de Lilian Gish
dans La Sceur Blanche.

Le voile noir léger et long d’Eve Francis
dans les plis duquel se joue le vent, exprime
bien tout le tragique, toute la mélancolie du
personnage. C’est en quelque sorte un symbole.

Dans La Sceur Blanche, Lilian Gish porte
une espéece de crinoline de mousseline blanche
trés légere dans laquelle le soleil fait la trans-
parence. C’est un symbole de gaieté, de jeu-
nesse, de joie, d’insouciance. C’est tout le
personnage.

Ces considérations de durée, de couleur et

de mouvement s’unissent pour inciter le créa-
teur & rechercher la vérité rythmique, celle
sur laquelle est fixée I'attention du specta-
teur entrainé par son courant de pensée,
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au détriment d’une exactitude des matériaux
qui ne présente d’intérét que dans les collec-
tions de musée du costume. (En ce cas, en |
effet, 'attention est fixée sur un point et
affecte un caractére statique.) <

Dans le premier cas, le champ de Iatten- |
tion du spectateur conserve une intensité peu
variable dans une direction constamment
renouvelée ; dans le second cas, le champ se
rétrécit, se concentre au contraire sur un seul
point. :

A quelques restrictions prés, le second cas
est trés voisin de celui du théatre. A la scéne,
en effet, Pacteur conserve le méme costume
pendant un acte et ce costume se trouve
aussi souvent a l’état de mouvement qu’a
celui de repos.

D’ou la différence entre les lois de I'esthé-
tique du costume de théatre et celles du cos-
tume de cinéma.

~’,——.{§,—-5~—~ Ty - —
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Le cinéma atteint & Pexpression humaine
par le jeu des formes et des lignes, le jeu des ‘
plans et des volumes en mouvement. i
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Aujourd’hui, plus que jamais, il est permis

d’insister sur I'élément volume, puisque la 1

’ - merveilleuse pellicule panchromatique per- i ri

3 met la création imaginaire d’un espace ciné- |

< graphique a trois dimensions, grace au relief
| qu’elle accorde a tous les objets.

Dans la vie, il y a avant tout la couleur.
La matiére, la ligne, la forme, la coupe ne
viennent qu’en second plan. Mais au cinéma
: il n’y a pas de couleurs. Le film en couleurs
! est en effet inexistant et le film peint & la

main abime les costumes congus pour &tre
reproduits, en blanc et noir. La couleur
n’existant pas, la matiére, la ligne, la forme,
la coupe passent au premier plan. Ainsi
o sur I’écran, une étoffe brillante donne une
< impression de richesse, une étoffe mate fait
‘ plus pauvre. De méme une étoffe légere
qui moule le corps, procure une tout autre
impression qu’une étoffe raide. :

La création parfaite d’un costume de cinéma
suppose que celui-ci est réalisé avec un sens
symbolique, une valeur rythmique et spa-
tiale, le rythme naissant de la division de
I'espace, considérée pour son contenu méta-
physique, par le temps empirique. :

La valeur spatiale trouve ses conditions
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44 L’ART CINEMATOGRAPHIQUE

d’expression dans les lois de la photogénie.

En général, I'impression de forme et de
volume plus particuliérement, nait surtout
du contraste entre la qualité physique des
matiéres employées. L’opposition méme vio-
lente des valeurs ne provoque que I'impres-
sion d’un relief assez fade et mal délimité.
Par exemple, les matiéres mates fourniront
dans les conditions équivalentes une impres-
sion de pesanteur par rapport aux matiéres
brillantes. Quant & leur relief, il ne sera sen-
sible que si on leur oppose une matiére de
constitution et d’apparence parfaitement
différente. :

Le blanc dissimule les plis d’une étoffe;
de plus il forme un halo sur la pellicule, de
méme que les objets métalliques. Il faut
Péviter le plus possible 4 moins toutefois
que ce halo devienne nécessaire, par exemple
pour la création de costumes irréels.

Le velours noir dissimule également les plis.
Il est sans relief et donne I'impression d’un
trou. Il ne peut étre utile que pour la recher-
che de certains effets, dans le domaine du
surnaturel notamment.

Les paillettes et les diamants ne ressortent

que sur les étoffes mates, ainsi du strass, dont
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la couleur et la valeur sont tres différentes et
qui souvent ne fournissent une impression de
relief que lorsqu’ils sont posés sur la peau
humaine ou sur le velours. On obtient une
impression tout & fait remarquable en posant
du strass sur un corps nu, cette matiére
lourde produit alors une impression de lége-
reté. On crée parfois des costumes de strass
dont le poids atteint jusqu’a huit kilos et
qui paraissent trés légers a I'écran.

L’emploi de la pellicule panchromatique
oblige le décorateur a étudier plus exacte-
ment les couleurs. 1l doit savoir par exemple
que le rouge qui devient noir sur la pellicule
orthochromatique devient grise sur la pan-
chromatique. De méme, le bleu qui est blanc
sur Portho est gris foncé sur la panchro.
Il est méme quelquefois nécessaire de tour-
ner les intérieurs sur orthochromatique et les
extérieurs sur panchromatique. La combi-
naison des couleurs est alors rendue beaucoup
plus difficile. ’

Hormis ces remarques sur la photogénie
des matériaux, il faudra encore tenir compte,
dans la recherche d’un rythme, des nécessités
photogéniques qui imposent I'emploi de cer-
taines lignes. Il est en effet des lignes dont la
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reproduction photographique est plus ou
moins heureuse...

On devra en général tenter de créer des
lignes simples, des costumes d’une découpure
nette, caractérisés par des formes trés mar-
quées.

Le costume, en effet, doit étre comme une

-affiche. Il ne doit pas abuser des détails.

Et cela est trés compréhensible. Nous avons
un minimum de temps pour voir un costume.
En trois minutes il faut avoir tout vu. Une
scéne de dix minutes est une longue scéne
et si les détails sont trop nombreux on ne les
remarquera pas et ils géneront la facilité
d’assimilation de I’ensemble.

En résumé, le minimum de temps doit
donner le maximum de suggestion. Les cos-
tumes les plus détaillés doivent étre faits
pour les plus longues scénes. Le détail est
une proportion directe du métrage.

Enfin, le plan sur lequel s’exerce la fan-
taisie du réalisateur se trouve encore limité
par une condition imposée par la nature du
spectacle cinégraphique.

Expliquons-nous :

Les costumes de théatre, et plus par-
ticuliérement les costumes de music-hall,
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e e

affectent un aspect irréel (dans le sens de
Pinvraisemblable) que le spectateur accepte
parce que cela fait partie des conventions de
Part théatral et surtout de celle du spectacle . <}
4 de variétés. ‘
| Si Pon y veut bien réfléchir et envisager le
probléme sous le méme angle que le costumier
de music-hall, le corps humain ne serait plus
qu’une masse difforme, enserrée dans la parure i
fantastique que lui préte le théatre de variétés. i
A Décran, au contraire, le public exige une

certaine qualité de vraisemblable plus proche

f du réel. Dans certaines réalisations, telle que

Jazz de James Cruze, les costumes trés fantai- &
sistes sont malgré tout créés avec des élé- gl
ments pris dans le réel objectif et déformés
par I'imagination créatrice. Au contraire, les
costumes d’une revue du Casino de Paris, i
n’ont en général aucun point de contact avec o
les costumes des spectateurs de la salle. Ils '
sont méme plus souvent trés loin de la mode

en vogue au moment de la représentation.

A Pécran, le public exige un vraisemblable

J d’une autre nature. L’art cinégraphique qui,
’ comme nous le disions plus haut, a pour :‘ i
champ d’expériences toute I'étendue entre -
les deux péles de I'activité humaine, & savoir: £
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48 L’ART CINEMATOGRAPHIQUE

le réel et I'irréel, suppose cependant un point

de repére qui permette au public de ne pas

perdre le contact avec I'acteur. Ce point de

repére est le costume. Charlot et Buster Kea-
ton, dont les costumes sont stéréotypés, ainsi
que les acteurs occasionnels des films améri-

: cains, évoquent des réves, conservent toujours
un vétement qui, malgré son originalité, reste
relativement assez proche du nétre. Le cos-
tume de la moindre des « girls » du Casino de
Paris est certainement réalisé avec une plus
grande liberté imaginative que ne Dest le
costume le plus fantastique adopté pour la
plus libre réalisation cinégraphique.

L’exercice de I'art du costumier du cinéma ,
se trouve donc borné par les conditions et les ¢
conventions mémes qui président aux des- |
tinées de ce méme art.

En étudiant maintenant la réalisation du
vétement, nous indiquerons quelques autres
limites matérielles qui sont imposées au cos-
tumier. , :

L’ensemble de ces limites sont d’ailleurs
en général exposées dans le chapitre « Photo-
génie » et nous ne pourrons ici qu’esquisser
quelques remarqueés générales concernant la

réalisation du costume. Une étude compléte
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de cette réalisation dépasserait les cadres de
cette étude. Elle appartient en effet a la
technique pure et n’a aucun point de contact
avec l'esthétique qui est le but de I'étude
actuelle.

Réalisation du costume

Les personnages que nous rencontrons dans
la vie et qui nous sont donnés comme objet de
connaissance, par leurs apparences senso- |
rielles et principalement leurs costumes, nous
apparaissent tous sur le méme plan, ou & peu
prés, et & la méme échelle. C’est seulement par
un effort, intelligent le plus souvent, parfois
spontané, que nous portons notre attention
sur ces divers personnages, pour donner
ensuite & I'un d’entre eux une attention plus
considérable. Les états psychologiques qui
se suivent en nous sont dans 'ordre : a) sen-
sation ; b) perception ; c¢) rappel de souve-
nirs ; d) travail de I'imagination autour du
personnage ; e) appréhension définitive.

Nous ne dissimulerons pas d’ailleurs le
caractére schématique et un peu grossier de
la décomposition précédente. Il est bien évi-
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dent que ces diverses opérations s’enchainent
les unes aux autres et qu’aucun des états pré-
cités n’existe a I'état pur. Quoi qu’il en soit,
nous nous trouvons dans la rue dans un état
d’abord indifférent, puis actif, devant les
étres de rencontre.

Au cinéma, il en va tout autrement :

Les images se déroulent trés rapidement. Le
spectateur n’a pas le temps d’en analyser le
contenu ; il ne les arréte pas dans leur suite
pour les examiner une & une. L’ombre de la
salle, le silence couvert par le crépitement de
machine a écrire de 'accompagnement musi-
cal, le prédipose sans doute a suivre tout ce
qui passe sur I’écran, a étre attentif, mais
cette attention a un caractére passif. Le
spectateur se trouve dans les conditions
physiques nécessaires pour réaliser l’atten-
tion ; mais son état psychologique n’est que
réceptif. C’est seulement en sortant du spec-
tacle qu’il réagira et classera les données qu’il
a recueillies. II faut donc que I’écran lui
apporte et lui signale, grice & des procédés
techniques, au fur et & mesure de I’enchai-
nement des images, les éléments les plus
importants dignes de retenir son attention.

Le costume de la vedette ou du héros devra
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donc différer de celui de la foule qui ’entoure,

afin qu’il en puisse étre immédiatement dis-

5 tingué, sans un effort durable de la pensée du

spectateur qui l’empécherait de percevoir

un certain nombre d’images. Il ne faudrait

pas trouver ici un argument pour prétendre

que le cinéma empéche de penser, car sl est

vrai que le spectateur ne « pense » pas pendant

: le film, parce qu’il a seulement le temps de
recevoir des impressions, 1l faut dire aussi ;8
qu’aprés le spectacle les impressions par les i
conditions mémes dans lesquelles elles ont été E .
‘ ressenties (silence et obscurité), conservent
’l une intensité plus grande que celle que
peuvent laisser tout autre catégorie de spec-
tacle... C’est alors que le spectateur entre en
lutte avec les images qui vivent encore en e
lui, qu’il en extrait la substance et qu’il les g
classe dans ses souvenirs... :
En ce qui concerne le costume du héros, il 4
faut remarquer qu’il devra non seulement
i étre signalé aux spectateurs en se détachant &
de celui de la foule, mais encore qu’en étant
i ainsi caractérisé, en s’approchant du fond s
formé par une foule, il créera une harmonie i
esthétique comparable a celle qui nait en 5
musique de la dispersion des variations autour I8
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d’'un théme principal (mélodie et accompa-
gnement).

Le costume de cinéma doit étre réalisé
avec un soin tout particulier : en effet, alors
qu’au théatre Pacteur reste loin du public
dont il est séparé par les feux de la rampe qui
I'aveugleront quelque peu, et créent tous les
jobis artifices de la scéne, & I’écran Pacteur est
parfois trés proche du public.

Les gros plans aménent son visage aussi
prés de celui du gros monsieur, qui dans son
fauteuil fume un cigare, que le visage d’une
maitresse peut s’approcher de celui d’un
amant... Et dans la vie, les femmes se
maquillent pour cacher leurs rides et dissi-
mulent autant que possible les imperfections
du tissu de leurs robes...

Il existe au einéma quatre plans de vues de
costumes qui différent totalement de celui du
théatre. Un personnage peut étre au loin, il
peut €tre en pied, il peut étre en buste (plan
américain) et on peat ne voir que sa téte,
(plan italien). La vie est le mélange de ces
guatre plans.

Avant de concevoir un costume il faut
se rendre compte, d’aprés le scénario, du
plan dans lequel on verra le costume. il
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est éloigné, il devra étre trés simple, sans
aucun détail, comme pour la figuration. 5’1l
est prés, il faut prendre beaucoup de précau-
tion. Les broderies d’un col par exemple
devront étre trés fines et il ne faut pas oublier
qu’on voit trés bien dans un gros plan si des 1
boucles d’oreilles sont vrales ou fausses. ‘

Dans L’Inhumaine de Marcel L’Herbier
il y a un premier plan particuliérement réussi.
Il nous montre Georgette Leblanc la téte
entourée d’'un grand col de plume trés légeére.
A cdté un ventilateur faisait frissonner cette
plume et donnait un mouvement au visage
qui restait immobile. Le méme effet existe
aussi dans La Veuve joyeuse, dans un premier
plan de Maé Murray.

Par contre, le costume a I’écran n’exige pas
les mémes conditions d’homogénéité dans sa
réalisation que le costume de théatre. ,

Certains personnages ne seront, par exemple,
jamais vus que de loin ou en plan américain
et, par suite, il importera assez peu de les
bien chausser, tous les soins du costumier
devant porter sur la partie supérieure du
vetement.

N’oublions pas qu'un gros plan grossit . g
cent fols un personnage et que tous ces ‘
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détails en apparaissent alors avec une cruelle
netteté.

On pourra trouver quelques bons effets de
réalisation de costumes, dans les Niebelungen
de Fritz Lang (habile stylisation sur le plan
historique) et dans certains films interprétés
par Jacque Catelain (en ce qui concerne les
costumes contemporains). Cet acteur s’est
préoccupé de trouver des vétements qui ne
soient point soumis aux caprices de la mode.
Il a recherché le costume stylisé. (On pourrait
reprocher toutefois aux créations qu’il a
adoptées un parti pris de style un peu outran-
cier et de plus un caractére un peu imper-
sonnel et froid qui leur enléve toute signifi-
cation symbolique.)

Dans les Niebelungen, les costumes des
figurants ont été concus en tant que décora-
tion et ornement du décor et non pas indi-
viduellement comme ceux des principaux
personnages. Les costumes font partie inté-
grale du décor. On rencontre cette méme
particularité dans Robin des Bois. C'est tou-
jours ainsi que devraient &tre traités les
costumes de la figuration.

Nous avons dit que le costume c’était
I’homme.
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Sans doute le vétement doit-il a I'écran
suggérer le caractére. Mais cela doit se pro-
duire lors de la prise de contact entre le spec-
tateur et D'acteur. Ensuite, c’est I’élément
humain qui prend évidemment le plus d’im-
portance. Au music-hall, -1l s'agit d’une
féerie visuelle, minérale ou végétale. Au
cinéma, il s’agit de lexpression humaine...

Le costume c¢’est ’homme : oui, ceci veut
dire qu’une harmonie indispensable doit étre
préétablie entre 'acteur et son vétement, le
personnage physique et Pesprit qu’il révele.

C’est 1a I'un des nombreux cas de 'accord
nécessaire a 'expression esthétique entre la
forme et le fond, Pesprit et la matiére.

C’est la matiére humble qui doit servir de
soutien au mouvement plus subtil de I'esprit.

Le costume de cinéma est une matiére &
laquelle le créateur a insufflé la vie de I'esprit,
mais il ne joue & écran qu’un réle matériel.
Il est donc un élément secondaire.

Par sa valeur symbolique, par son rythme,
par ses qualités spécifiquement photoge-
niques, il doit servir d’accompagnement &
I'action humaine...

Il est pourtant vrai qu’a lécran, et a
I’écran seul, le moindre objet prend un carac-
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tére de vie indépendante ; il est vrai que le
cinéma est le plus grand apétre de Pani-
miste ; mais il reste certain que la beauté
cinéplastique de I'objet ne reléve que de la
joie du dilettante et que le plan le plus remar-
quable, le plus admirable d’un beau décor et
d’un costume ne vaudront jamais la tris-
tesse de « Charlot », 'impassibilité émouvante
parce qu’apparente seulement d’un Buster
Keaton ou les larmes d’une Lilian Gish.

Cependant, le costume de cinéma, pour
n’étre qu’un élément accessoire de la réalisa-
tion du film, méritait encore d’étre étudié
en raison des conditions toutes spéciales qui
président a sa création dans les limites que
lui a imposées le développement constant de
la technique cinégraphique...
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LE MAQUILLAGE

par Maurice ScruTtz

L’art du maquillage date de toute antiquité.
Les tombeaux et sarcophages égyptiens regor-
geaient de petites boites et pots ayant contenu
parfums, onguents et fards dont usérent les
royales Cléopatres et dont, toujours, ont
abusé les coquettes de tous les temps. Racine
affirme que la reine Jézabel empruntait a la
peinture DPart d’orner et de rajeunir son
visage. Tibulle, Catulle, Properce, libidineux
précurseurs de notre Pierre Louys, nous
montrent comment Lesbie et autres courti-
sanes de la Rome décadente usaient des
mémes artifices. Phryné ne devait pas avoir
oublié ce détail de toilette dans sa compa-
rution devant I’aréopage. Pétrone lui-méme,
dit-on... Bref, ce n’est ni le théatre, ni les
exigences de la rampe, qui ont créé la mode
d’améliorer I'aspect des traits et d’en corri-
ger les imperfections. Le maquillage pour
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Iécran n’échappe — hélas! — pas a la loi
immuable qui régit notre cinéma : faire tout
empiriquement. Il y a des méthodes de
maquillage, il n’y a pas de principe logique.

Comme ce n’est, aprés tout, qu'une néces-
sité, une facheuse nécessité photographique
d’ailleurs, certains metteurs en scéne en
laissent la liberté d’exécution au golt et a
I'habitude de chaque interpréte. D’autres
imposent un fond de teint et une poudre
uniformes pour tous. Il semble que la pre-
miére maniére soit la plus rapprochée de la
vérité. Dans la nature, en effet, chaque indi-
vidu, chaque teint différent. La contrainte
d’un méme maquillage pour tous, au con-
traire, voit cette homogénéité tant souhaitée
se traduire automatiquement par une uni-
formité de pigmentation bien surprenante.
Un Espagnol et un Norvégien, un marin et
un employé de bureau voient leur origina-
lité ethnique ou professionnelle bien com-
promise par une telle discipline.

La encore, comme sur bien d’autres points,
la perfection photographique est acquise au
détriment de la Vérité... Eternel conflit.

En disant que le maquillage est une
facheuse nécessité, qu’il est le tribut de la
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perfectibilité photographique, il est bien
entendu que nous ne voulons parler que du
tort qu’il fait a la mimique, en figeant
I'expression et en en diminuant P'intensité, et
que nous ne bldmons en aucune sorte le désir
légitime de faire valoir, par un artifice nor-
mal, les graces d’un visage et d’en rehausser
le charme photogénique. Le maquillage,
d’ailleurs, offre plusieurs inconvénients : le
premier de tous, c’est que « ¢a se voit » et,
dés lapparition du personnage a I’écran,
Iillusion nécessaire est compromise et le
premier facteur du naturel, apparence, est
détruit.

Ensuite, application de ce corps gras ou
liquide que I'on nomme fond de teint, sur
I’épiderme, bouche hermétiquement les pores
de la peau et 'empéche de respirer : la suda-
tion ne pouvant s’évaporer au fur et & mesure
qu’elle se produit, fait condenser des gout-
telettes d’eau que Partiste est obligé a chaque
instant de sécher a laide d’un linge, voire
de papier buvard, et de se poudrer & nou-
veau, sous peine de plaques brillantes. Kt
il ne faut pas oublier que ceci ne se pro-
duit pas seulement sous le soleil torride des
extérieurs, mais journellement au studio ou
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I’éclairage électrique surabondant engendre
des températures tropicales.

Un autre inconvénient et non le moindre
de cette application, est de boucher, de masti-
quer pour ainsi dire toutes les petites rides,
qui réclament toutes leur coefficient dans
Poriginalité d’une physionomie : elles sont
souvent imperceptibles & la ville, mais la
loupe du gros plan les révéle toutes : les
légéres contractions des muscles de la face
qui expriment les sensations éprouvées et
instruisent le spectateur sur nos sentiments,
se trouvent ainsi amoindries.

Le maquillage, en résumé, diminue 1’élo-
quence de la face. II est donc indispensable,
pour étre bien maquillé, que cela se voie...
le moins possible, et I’exécution en comporte
la plus extréme discrétion et légéreté. Il
faudrait aussi se voir le plus fréquemment
possible a I’écran et y bien étudier ses imper-
fections pour y remédier la prochaine fois.

Le grimage

Il ne faut pas confondre maquillage et
grimage : on sait que grimage vient de l'ita-
lien : grimo, qui signifie ride. Se grimer c’est

I
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se faire des rides, se vieillir et, par extension,

se maigrir ou s’engraisser, se durcir ou
s’adoucir, a I'aide des crayons et des poudres

i roses, violettes, vertes ou bleues, qui sont
le plus souvent employées. Si donc le maquil-
lage a la prétention — souvent justifiée —
d’assurer au visage le maximum de beauté,
de faire valoirla pureté du nez, le dessin de la
bouche et la douceur des yeux, le grimage au
contraire doit corriger tout ce qui, dans les {8
traits, ne concorde pas avec la physionomie B
que réclame le personnage représenté. La, ’
la difficulté s’accroit encore, en raison des
premiers plans qui grossissent la téte jus-
qua dix fois et permettent difficilement
au spectateur d’ignorer aucun des artifices
employés pour se faire « la téte » du person-
nage. o
C’est cette difficulté — pour ne pas dire e
impossibilité, malgré perruques, barbes et :
postiches — qui donne tant d’importance
au physique des interprétes, dans la distri-
bution d’un film : I'écran ne pardonne pas ! R
Et légion sont les artistes de théatre qui 198
jouent les amoureuses et les jeunes premiéres, B
A 4 un 4ge... supra canonnique, et qui ont reculé e
! épouvantées, a I'aspect de I'écran qui repro-
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duisait leurs essais cinématographiques dans
ces mémes emplois. Avoir le physique et
’age du réle est donc de toute nécessité
au cinéma.

Nous avons vu, il est vrai, un certain
nombre de films ou Il'interpréte, jeune au
début, vieillit au cours du drame. Nous avons
vu Lon Chaney dans des transformations
radicales acquises a l'aide de perruques, de

couleurs et autres truquages, mais dans

aucun de ces aspects soi-disant pratiques, il
n’a pu nous donner lillusion de la vérité
absolue. John Barrymore lui-méme qui, dans
Jim le Harponneur avait atteint au summum
du talent de grimage, ne parvint cependant
pas dans son Don Juan, & se rajeunir suffi-
samment pour nous tromper. Mary Pickford
joue fréquemment des petites filles d’une
douzaine d’années auxquelles la prédestinent
sa petite taille, sa sveltesse et sa grace enfan-
tine, mais ce n’est que grice & une virtuosité
compliquée des éclairages que son opérateur
arrive a lui donner I'aspect désiré. Le plus
célebre des rajeunissements, et le plus réussi,
c’est celui de Fanny Ward, qui parvint a
donner Papparence absolue d’une jeune
femme dans le film fameux de Forfaiture.
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Il faut dire, pour nos artistes francais,
u’ll leur est difficilement permis de se livrer
a ces expériences de grimage intensif. Les
résultats américains ci-dessus constatés, n’ont
pu étre acquis que griace a de nombreux
essais avec 'opérateur : de nombreux métres
de négatifs ont été tournés, de nombreux
positifs ont été projetés devant Dartiste
avant d’arriver au résultat désiré... et de cot-
teux dollars ont été dépensés. Qui connait
les possibilités de nos studios ne s’étonnera
pas des insurmontables difficultés que ren-
contre la vedette d’un film pour visionner un
simple essai ou le positif de la premiére scéne
qu’elle a tournée, afin de pouvoir perfec-
tionner son madquillage !

Le c6té facheux pour la vérité de cette
nécessité du maquillage est si1 bien compris
et admis que, dans bien des films, certains
personnages et dans d’autres méme, tous les
interprétes le suppriment totalement. On
tend en outre de plus en plus, dans les stu-
dios et les extérieurs, a généraliser 'emploi
de la pellicule panchromatique qui restitue
presque entiérement son véritable teint au
visage et la prise de vues en couleurs, qui
fait 'objet de tant de recherches, supprimera

e TRy
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radicalement le maquillage ou du moins
nous fera revenir aux procédés plus simples
employés au théatre... et a la ville.

En tout état de cause, malgré les arguments
qui plaident contre le maquillage au cinéma,
il faut reconnaitre qu’il est presque toujours,
et dans certains cas, indispensable. Dura
lex sed lex! Il serait déplorable que certains
et certaines artistes solent bannis de I’écran
sous prétexte que leur teint n’est pas photo-
génique. Ce n’est pas parce que tel ou telle a
le teint foncé, couperosé, coloré ou parsemé
de taches de rousseur, que le cinéma doit
étre privé d’un artiste dont D'intelligence,
Pintensité dramatique, la mesure du geste et
I’éloquence de I'expression feraient merveille
a l'écran alors qu’il lu1 suffit d’orner son
visage d’un fond de teint, voire méme simple-
ment d’une simple poudre adhérente qui va
du rose a l'ocre.

Il faut dire cependant qu'un maquillage
réussi dans un film est susceptible de modi-
fication dans un autre film tourné dans un
studio différent. Certaines installations qui
comportent une grande quantité de tubes a
vapeur de mercure, par exemple, ne donnent
pas le méme resultat photographique que
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d’autres qui ne comportent que sunlights,
projecteurs et lampes a are.

La plupart des metteurs en scéne, du reste,
tiennent a tourner dans le méme studio tous
leurs films, afin de ne pas avoir de surprises
désagréables avec le maquillage

Deux films récents, dont le moins que 'on
puisse dire est qu’ils excitérent parmi les
professionnels du cinéma un intérét considé-
rable & divers points de vue, peuvent étre
cités comme exemples de la mnocivité du
maquillage pour P'expression dramatique, et
de son inutilité éventuelle, au point de vue
photograph;que

Il s’agit de La Passion de Jeanm d Arc,
congue par Delteill et réalisée par Karl
Dreyer et de Verdun vistons d’histoire I’ euvre
de Léon Poirier. Dans I'exécution de I'un et
Pautre de ces ouvrages, linterdiction de
maquillage, si léger fut-il, était absolue.

Dans Jeanne d’Arc, Dreyer consacra plu-
sieurs mois a sélectionner les quarante et
quelques moines qui composaient le tribunal
religieux, s’attachant & ce qu’aucun ne fut
semblable a 'autre comme taille, corpulence,
physmnomle, age. Aussi, quelque grimage
que ce soit n’elit pu que désaccorder la
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gamme établie de la sorte, de types spéciaux.
Il en est de méme pour le maquillage
qui et atténué la rudesse voulue de ces
visages fanatisés par leur mission. Quant a
Ihéroine elle-méme, que Delteil avait voulu
présenter sous les aspects d’un pauvre petit
soldat déprimé par la défaite, I’écroulement
de ses réves et le régime moral et physique
de sa prison, le plus léger nuage de poudre
de riz, la moindre trace de crayon bleu sur
son visage serait apparue comme invraisem-
blable et déplacée au supréme degré.
D’ailleurs, au bout de cing minutes de
spectacle, les amateurs les plus fervents d’ho-
mogénéité photographique, ne s’apercevaient
méme plus de la carence de maquillage.
Dans Verdun, Léon Poirier avait employé
pour les scénes de studio un éclairage spé-
cial qui restituait & peu prés aux visages
leur teinte naturelle : et quant aux « exté-
rieurs » tournés & la lueur du jour, quelle
poignante vérité se dégageait des faces des
combattants, noircies dans I’enfer de Verdun!

4
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LA TECHNIQUE
par A.-P. Ricmarp

Il s’agit moins dans les lignes qui vont
suivre, d’étudier certains points de la tech-
nique cinématographique, que de donner un
apergu des questions soulevées, de leur com-
plexité et de leur rapport avec lart.

Si les artistes qui ont honoré Part ou ils
se sont fait un nom, doivent beaucoup a ceux
qui les ont précédés, s’ils peuvent trouver dans
les travaux de ceux qui les ont devancés, des
bases qui leur servent de piédestal, les ciné-
graphistes moins heureux ne peuvent voir que
I'immédiat, passé, ce quiest en somme un peu
maigre pour alimenter une inspiration défail-
lante.

Dans un art, un artiste qui a travaillé et
a du génie est son seul maitre, il fait une
ceuvre qu’aimeront ou n’aimeront pas les
fesse-mathieux du moment, mais elle lui sur-
vivra et pourra faire passer son nom a la pos-
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térité. Un metteur en scéne n’a pas cette
consolation. Un artiste seul est une puis-
sance, un cinéaste seul est une épave.

Nombreux sont les films ot la méconnais-
sance des conditions de réalisation, les néces-
sités publicitaires, I'ignorance des critiques,
attribuent a un seul le mérite de scénes par-
ticulierement brillantes.

Quand on étudie les choses de pres, on
constate que c¢’est faux, et que nombreux sont
les geais parés des plumes du paon.

A quoi donc attribuer cette multiplicité
des influences paternelles. Ces influences sont-
elles souhaitables et seront-elles toujours
inéluctables?

Dans tout film, 11 y a deux parties dis-
tinctes qui devraient avoir entre elles une
étroite liaison et qui restent pleinement
indépendantes. Ce sont : la partie mise en
scéne et la partie technique. '

On s’apercoit, hélas, de tout ce que cette
tendance a de mauvais dans des films
récemment tournés. La, on sent nettement le
divorce entre la photographie et le jeu scé-
nique. Ceel tient a ce que le réalisateur a sim-
plement tenu a avoir ce qu’on nomme : belle
photo, photo lumineuse, photo transparente,
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tous termes dont on ne peut fixer la portée
ni le sens exact.

Le réalisateur, lui, fait tourner ses ar-
tistes et les opérateurs n’ayant souvent pas
1 connaissance des scénarios, font les éclai-
rages au mieux de leurs idées ou de leurs
convenances.

La plupart des films tournés en Europe le &
sont sans directives précises. Et comment '
_ pourrait-il en étre autrement quand on pense
que le plus souvent Pauteur du film doit g
| étre financier, démarcheur, scénariste, met- '
teur en scéne, monteur de son ceuvre, ete...

Ce qui tue les productions européennes en &
général et la production francaise en parti- ’
culier, ¢’est ce qu’il conviendrait de nommer :
« La poussiére de production », qui ne peut, =
. malgré des efforts souvent louables, s’orga- o
& niser pour produire dans de bonnes condi-
tions.

_ Sans é&tre partisan d’'un caporalisme étroit, i
sans souplesse et sans idéal, on souhaiterait
une organisation capable de mettre a Ia ]
disposition des auteurs de films les moyens de
réalisation qui leur faciliteraient la téche.

Actuellement, quand un metteur en scéne a
eu la veine inespérée de trouver des capitaux,
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que fait-i1? Quatre-vingts fois sur cent, il jette
sur papier un scénario, convoque au dernier
moment ceux des opérateurs supposés libres,
en retient un ou deux et vogue la galére!..

On tourne...

Quant & savoir si toutes les idées mises
sur papier dans un opuscule, que la complai-
sance des foules baptise trop souvent scé-
nario, seront réalisables, qu’importe, on se
débrouillera sur le plateau.

La base de la cinématographie actuelle est

le systéme D = débacle.
- A Pexamen on s’apergoit que le fameux
scénario n’est souvent qu’un théme d’idées
littéraires qui seront plus ou moins défor-
mées ou tronquées suivant les nécessités de la
prise de vues.

Le diable est que cette fameuse technique
obéit & des lois artistiques, mécaniques, phy-
siques ou chimiques et qu’il ne suffit point
d’enfermer des idées dans des feuillets pour
qu’elles soient réalisables, pas plus que l'art
d’utiliser un artiste ne s’improvise 4 la der-
niére seconde sur le plateau.

Le scénario devrait tenir compte de nom-
breux points techniques, artistiques et scé-
niques préalablement étudiés. I faudrait,

e
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et 1l serait souhaitable que le metteur en
scéne put a lavance s’entendre avec les
opérateurs, le décorateur, les artistes sur de
nombreux points de son scénario et aprés
mire réflexion en établir les plans définitifs.
Cela étant actuellement pratiquement impos-
sible, il faudrait que le chemin fit suffisam-
ment déblayé pour éviter des pertes de
temps, qui se chiffrent par la perte d’un capi-
tal important et un gaspillage effrénsé.

Une anecdote courte, mais impression-
nante :

Un ami, artiste renommé, assistant occa-
sionnel d’un réalisateur décédé, vint un jour
nous demander si nous ne pensions pas comme
lui, qu'une des scénes capitales d’un film
ne pourrait étre tournée en studio a Paide
d’une maquette. Une courte étude faisait
réaliser une économie de 100.000 francs envi-
ron sur le prix de la scéne tournée en extérieur,
aprés un lointain déplacement. Les conditions
du travail auraient été telles qu’aucun spec-
tateur n’aurait pu se douter de la super-
cherie. Malgré cela, le dévoué et malheureux
assistant recut un sermon mémorable avec
priére instante de se méler de ce qui le con-
gernait, et.., la scéne fut faite au réel...

R e e e
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A la réflexion, le réalisateur n’était qu’a
moitié coupable, car les procédés de truquage
lui étaient totalement inconnus... et il §’était
bien gardé d’accorder un droit de regard sur
son scénario 4 un technicien.

Autre danger beaucoup plus grave encore...
La surenchére des effets cinégraphiques est
devenue si impérieuse qu’il n’est maniére de
se distinguer que n’adopte un réalisateur en
mal de filmer. Il faut & tout prix en boucher
une surface au public et aux petits amis.
De 13 cet abus de trucs, de ficelles et d’er-
satz scientifiques scéniques et artistiques que
la critique journalistique baptise du nom
pompeux de technique.

On arrive il est vrai & donner réellement au
spectateur le mal de mer, des vertiges opti-
ques, des maux de téte, enfin on parvient
lentement & lui inoculer le virus anticinégra-
phique qui fait de redoutables ravages chez
ceux qui pensent autrement que leur feuil-
leton quotidien.

Dans cinéma, il y a « kiné », c’est-a-dire
mouvement, d’ ol cette thése ébouriffante, que
tout doit se traduire par du mouvement,
voire de la frénésie. Adieu sensibilité, fille
d’un monde qui disparait sous la vague de

i
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snobisme d’une génération qui a des hommes
qui ne souffriront jamais d’une maladie de
ceeur.

Le jour ou commence le film est une date
hénie pour beaucoup, car enfin ils vont pou-
voir faire charlestonner la camera.... « Ah!
ah! X...aeu du succés avectel angle de prise
de vues, eh bien moi, Z... vais leur montrer ce
que c’est qu'un angle de prise de vues... A
moi les opticiens, & moi les mécaniciens... »
D’ou finalement résulte une ceuvre dont le

pedigree n’a rien & envier aux produits de

croisements de la carpe et du lapin.

Eh bien, mais ceci n’est pas de la technique,
¢’est tout au plus une manie exacerbée du
truquage.

La technique est 'application scientifique
et raisonnée de principes généraux 4 un scé-
nario con¢u pour qu’on puisse les appliquer.
Ce n’est et ce ne sera jamais le masque der-
riere lequel on doit cacher une insuffi-
sance manifeste. Cela est platonique, cela
manque d’envolée lyrique chére a certains,
mais qu’y faire? Le cinéma, somme toute, est
beaucoup plus simple et beaucoup plus com-
pligué, -

Le principal charme de la technique c’est

gt
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d’étre invisible et imperceptible, sauf a
quelques rares initiés, dont le métier est
d’en rechercher les applications.

La grosse erreur est d’avoir laissé le cinéma
entre les mains des empiriques. Leur place
est ailleurs, 1l importe avant tout qu’ils le
“sachent.

La technique est toujours présente et ses
relations avec I’art sont extrémement étroites.

Le maquillage et ’expression scénique sont
sous sa coupe ; le rendu des valeurs et du
mouvement sont ses tributaires.

Le décor lui-méme n’échappe pas a la régle.

Nous allons voir comment ces différentes
questions sont résolues ou, du moins, a quel
stade elles se trouvent présentement.

Optique :

L’optique est une partie capitale de I'art
cinégraphique. D’elle dépendent le respect des
proportions. ou la rupture de 1’équilibre.

L’art consistant & rompre parfois cet équi-
libre, il faut au moins connaitre les lois géné-
rales de cette science (1).

(1) Consulter : La technique photographigue, L. P. Clerc, t. L.
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On a cru au début du cinéma que la netteté
était une chose intangible et que 'objectif
devait donner une définition maximum hor-
mis laquelle il n’était point d’art. On suivait
d’ailleurs en cela la théorie photographique
en faveur. Mais 1l n’y eut aucune évolution
dans notre partie, lorsque les cénacles d’art
photographique changérent d’opinion. Com-
ment cette évolution aurait-elle pu se faire,
lorsque le cinéma avait par exemple comme
directive :

En aucun cas l'axe d’optique ne devra
étre & plus de 0 m. 75 au dessus du sol (1).

Le plus droéle, c’est que cet ordre du jour
mirobolant a été réellement appliqué pendant
plusieurs années.

L’objectif d’artiste éiait une chose totale-
ment inconnue du monde cinégraphique. La
nécessité de tourner en studio des scénes
de plus en plus vastes qui demandent de
grandes quantités de lumiére obligea rapide-
ment & rechercher des ouvertures de plus en
plus grandes : de 6,3 en 1900, on passait a
4,5 puis 3,5, et I'on se tient actuellement vers
2,5, 2, et méme 1,5.

(1) Ordre officiel donné aux opérateurs d’une grande firme
francaise.
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Si Pon applique pour le rapport de lumino-
sité la loi du carré des ouvertures, on voit
qu’en 1929 on a comme gain de lumiére, avec
un objectif dit F.=1:2 sur I'objectif F.1:
6,3 de 1900 de

6.3 39.60

92 =iy fois environ.

« Quel progrés! » allez-vous dire. Oui, &
condition de tenir compte du point suivant:

La profondeur de champ (espace de mou-
vement du sujet) et la profondeur de foyer
(imites entre lesquelles la netteté reste la
méme) sont inversement proportionnelles a
Pouverture.

Plus le chiffre porté sur I'objectif se rap-
proche de l'unité, plus la tolérance de pro-
fondeur diminue.

Est-ce un bien, est-ce un mal? A notre
avis, c’est un bien, a la condition expresse
toutefois que le réalisateur tienne compte de
cette lol dans sa mise en scéne.

Pour certains plans rapprochés il est sou-
vent possible d’augmenter la sensation plas-
tique; il suffit pour que le spectateur ne so1t
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pas visuellement incommodé de répartir judi-
cieusement la lumieére pour que les arriére-
plans soient moins lumineux que les avant-

“plans.

L’anastigmat, qui avait été le roiincontesté
depuis les débuts du cinéma voit sa supré-
matie combattue par les autres combinai-
sons optiques pour de nombreux cas de prise
de wvues.

Puisque l'on cherche volontairement a
provoquer des aberrations optiques a 'aide

‘d’artifices tels que les trames en tulle noir, les

bonnettes a flous, il est inutile d’avoir des
objectifs aussi parfaits que les objectifs
anastigmats. Les opticiens en travaillant
I'anastigmatisme sur toute la surface de
I'image, de maniére a ce que I'image d’une
croix soit mette jusqu’aux bords, avaient éga-
lement privé leur optique des défauts sui-
vants :

a) Aberration chromatique ou les rayons
jaunes qui influencent I'eeil ne coincident
pas avec les rayons bleus qui ont une action
primordiale sur la surface semsible ;

b) Aberration sphérique ou défaut d’un
rayon lumineux passant au bord extréme de
la lentille, qui n’ira pas coincider exacte-
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ment au méme foyer qu’'un rayon lumineux
qui passe au centre,

On s’est apergu & la longue que la qualité
pictoriale d’une image cinématographique
ne résidait pas dans sa netteté : celle-ci, bien |
au contraire, disséquant chaque défaut va 3 %_
Pencontre du but poursuivi.

Puis est venue une mode défendable pour
une minorité de cas et appliquée, hélas! dans
la majorité des cas de la pratique, c’est 'em-
ploi de la trame cache-percée au centre et ne ,
masquant que les bords de I'image, ce qui '
revient a employer un objectif muni d’une
solide aberration de courbure de champ
et a éclairement décroissant vers les bords. ,

Pourbien comprendre I’élasticité de 'image i
cinégraphique, il faut savoir que les objectifs
dits & trés grande ouverture sont dotés pour
les courts foyers de tous les défauts ci-dessus
indiqués, auxquels viennent s’en greffer
d’autres, qui feraient pousser de hauts cris au
savant de laboratoire.

Tous ces défauts, s’ils ne sont pas jugulés
ou du moins domestiqués au mieux de I'inté-
rét artistijue, restent ce qu’ils sont, c’est-a-
dire déplorables et tendent a la confusion des
plans dans un flou général, flou mou et sans
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relief. Si le flou constituait le critére unique
de l’art, il suffirait de ne pas mettre au point
pour répondre a tous les cas posés.

Il n’en est rien. Un point devenu flou sur
la surface sensible est encore net, mais sur
une toute petite surface, etil est alors entouré
par de petites zones concentriques ou la
lumiére se répartit, suivant certaines lois.
D’ou les objectifs dits spéciaux comme le
Kino-Plasmat de Rudolph, fabriqué par
Hugo Meyer ; Le Color, du docteur Polack,
fabriqué par Lacour Berthiot; le Rosher
Kino de Tachar, I'Optis Effigior K, etc...

I’emploi d’objectifs spéciaux présente sur
la trame I'avantage de ne pas abaisser de 15
a 50 pour 100 la luminosité, mais si ennuyeuse
que soit la trame, elle reste nécessaire pour
certains cas spéciaux.

Le choix de la grande ouverture est encore
chose délicate, car certains de ces objectifs
ontune grande netteté sur une petite surface,
netteté qui décroit rapidement vers les bords;
et d’autres ont une netteté maximum moindre,
mieux répartie sur la surface utilisable de
24 millimétres.

Pour le document précis, on préférera la
premiére série et I’on accordera la faveur aux
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seconds pour les effets artistiques de plans
rapprochés.

Vient ensuite la question de court ou de
long foyer. On peut établir des lois, mais on
sera appele a tranmger avec elles. Mieux vaut
donc m’agir qu’avec opportumte, suivant le
cas posé.

Avec le court foyer, les questions de pro-
fondeur de champ et de foyer se trouvent
facilement résolues, puisque la distance dite
hyperfocale au dela de laquelle la netteté est
immuable est trés voisine de Pappareil, ce
qui revient 4 dire qu’il n’y a plus besoin de
s'occuper du point délicat de la netteté
lorsque la vue comporte des objets répartis
sur une grande profondeur.

Le court foyer a un défaut qui devient une
qualité pour accroitre la sensation de profon-

deur, et reste défaut sil’on tient a conserver, -

aux objets placés sur des plans différents, leur
relativité dans les rapports linéaires réels.

Prendre au trés court foyer, deux person-
nages, dont le plus important scéniquement se
trouve assez éloigné de 'autre placé au pre-
mier plan, constitue une hérésie, car le per-
sonnage secondaire devient visuellement plus
important que celui qui doit agir sur la sensi-
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bilité des spectateurs. La psychologie de la
scéne et son ambiance sont alors détruites.

Il en est de méme lorsqu’une scéne d’en-
semble est prise avec un foyer trop long.
Les arriére-plans conservent une grandeur
apparente trop grande par rapport aux pre-
miers plans et le fond semble collé sans
aucune perspective.

Le long foyer est surtout a4 recommander
pour les gros premiers plans; 14, son emploi
est indiscutable, faute de quoi la plus gra-
cieuse vedette prend figure d’épouvantail.

Les opérateurs appellent long foyer un
objectif de 100 millimétres. En réalité, le
long foyer commence a 150 millimétres et va
jusqu’a 300 millimétres minimum. La limite
focale est fournie par la difficulté de montage
de ces objectifs et la nécessité de s’en tenir
aux ouvertures moyennes de 1:4,5 environ,
faute de quoi I’encombrement en diameétre
devient par trop considérable.

Le télé-objectif & moyenne ouverture a
fait son apparition sur le marché. Il serait
trop long de donner les caractéristiques tech-
niques de ces objectifs. Il suffit de savoir qu’a
Paide d’un artifice il a été possible de réduire
leur encombrement, et que pour un foyer de

ART CINEMATOGRAPHIQUE. — V. VI 6
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280 millimétres environ le diamétre pour
une ouverture de 1:4,5 n’est pas exagéré.
C’est un gros pas de fait dans la voie du pro-
gres, il semble qu’on ne doive pas s’arréter la
et qu’avant peu on descendra pour ce genre
d’optique & des ouvertures plus grandes
encore.

Pourquoi tient-on si fort aux longs foyers? |
L’étude de I’ceil humain montre que ce der- 4
nier voit les objets sous un rapport de gros-
sissement qui équivaut, pour un ceil normal,
a un foyer optique de 250 millimétres ; de plus
Peeil rétablit automatiquement, ou du moins
notre jugement rétablit les proportions. Per- ,
sonne n’aura Iidée de dire qu'un tramway
vu & 50 meétres est plus petit que le méme
véhicule vu a 3 métres. L’objectif court foyer
avantagera par trop le premier plan au détri-
ment du second si le premier se rapproche
de trop, fait courant dans le travail.

Le long foyer peut servir a deux cas
extrémes : prise de vue d’objets éloignés au
nom snob de « longshot » et photographie
d’objets trés rapprochés dont on désire une
échelle de reproduction assez forte. Dans ce
dernier cas on serait, avec un court foyer, tenté
de trop s’approcher du sujet, ce qui donnerait
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pour un portrait une image déformée carica-
turale;avecun objectif de long foyer, le recul
obligatoire pour obtenir une image de méme
grandeur écarte le danger.

Les réalisateurs peuvent donc a volonté
truquer ou interpréter leur sujet a leur fan-
taisie, mais il serait nécessaire que ceci fiit
prévu a lavance dans le scénario, puisque
I'ceuvre se ressentira profondément des dis-
positifs adoptés pour linterpréter.

Rien de ce qui doit améliorer I’ceuvre ne
doit laisser le réalisateur indifférent; ainsi,
il est anormal de voir 'opérateur interpréter
optiquement des scénes qui doivent se rac-
corder, d’une maniére par trop dissem-
blable.

Le public est rapidement désorienté de voir
se succéder plans nets et plans flous sans que
son ceil puisse avoir un instant de repos ou
sans que l'accommodation visuelle ait le
temps de se faire.

Chose curieuse, le public parait parfois
tres sensible & certains trues optiques judi-
cleusement appliqués : citons les vues a
grand champ faites au Brachyscope, qui n’est
autre qu'une combinaison focale qui agran-
dit le champ. Avec ce dispositif on augmente
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également l'effet de fuite des lignes et la sen-
sation de rapprochement rapide des objets.

Les prismes dédoublants ou a images mul-
tiples permettent de varier a I'infini les pos-
sibilités de la mise en scéne.

On connait également les prismes défor-
mants et le Diastréphor (1), qui concourt au
méme but a l'aide de lentilles cylindriques
tournant dans un barillet.

Le cinéma doit énormément a deux précur-
seurs, Méliés et Chomon (ce dernier décédé le
2 mai dernier). Ce sont eux, surtout le pre-
mier, les véritables créateurs de la féerie ciné-
graphique.

Tous les trucs ingénieux, tous les systémes
plus ou moins compliqués connus sont leur
euvre, Les systémes de truquage par glaces,
par prismes, qu’ils soient de Schufftan, Wall-
fish ou d’autres, relévent de leurs travaux.
On a perfectionné, on n’a point innové.

Quand nous envisagerons la question
décors, nous verrons combien est impor-
tante celle du truquage par glaces.

Dans le Schufftan, la glace argentée est
placée a 45° sur I'axe optique, la maquette

(1) Brachyscope et Diastréphor Ste Optis.

6
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construite est placée de telle facon qu’elle
se reflete dans la glace pour étre reprise
par l'objectif. Le décor réel, construit jus-
qu’a une certaine hauteur, se trouve face a
Pobjectif. Pour permettre aux rayons lumi-
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neux de passer librement, la glace est désar-
gentée sur une certaine surface. Par taton-
nements on dégrade Pargenture pour que
les raccords ne puissent se voir, c’est affaire
| a débattre entre I'opérateur spécialiste et le
décorateur.
Le systéme Schufftan présente deux diffi-
cultés primordiales :
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10 L’éclairage de la maquette par rapport
au décor ;

20 La dégradation de la glace pour masquer
les raccords. 5

Mais P'inventeur a eu I'idée ingénieuse de
placer, entre la maquette et la glace, des len-
tilles convergentes ou divergentes pour faci-
liter la mise a I'échelle d’un des sujets par rap-
port a l'autre.

Un jeune ingénieur polonais qui fait ses
études en France, R. Landau, a démontré a
I'aide de calculs qu’on pouvait enlever & ce
procédé son caractére arbitraire et détermi-
ner rigoureusement & 'avance quelle surface
de I'argenture doit étre enlevée, ce qui sup-
primerait totalement la perte de temps inhé-
rente aux tatonnements.

Les Allemands, qui sont méthodiques et
ordonnés, ont de suite compris quel parti ils *
pouvaient tirer de ce systéme. Métropolis,
Variétés, etc., sont a cet égard trés démons-
tratifs.

La société Optis a fait en France un instru- |
ment nommé « Polytypar », assez semblable f
comme application, mais assez différent au
point de vue construction. Alors que le
procédé Schufftan demande un matériel assez
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considérable et des lentilles additionnelles
d’un diameétre imposant, la solution d’Optis,
due a I'ingénieur Kitroser, est moins encom-
brante.

Imaginez une boite carrée de 15 centi-
meétres environ de coté. Au centre de cette
boite, une glace inclinée de 45° pouvant osecil-
ler de 7° environ, mais cette glace porte une
argenture semi-transparente. L’objet réfléchi
et celui vu directement le sont avec une égale
intensité.

Sur le trajet des rayons de la maquette, on
place des lentilles additionnelles de faible dia-
métre. Ces lentilles sont, suivant le cas,
convergentes ou divergentes.

Cet instrument se monte directement sur
I’appareil cinématographique.

La glace est argentée extérieurement pour
éviter la double réfraction qui silhouetterait
I'image d’un contour en grisaille. Cette obser-
vation s’applique a tous les procédés de
truquage par glaces.

De nombreux réalisateurs sont hostiles &
ce mode de travail; il n’y ala qu’une question
de convenances personnelles, qui doit sans
doute découler de la difficulté qu’ils éprouvent
a se représenter la scéne terminée. L’optique
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n’est pas un épouvarntail, elle doit étre appli-
quée cinégraphiquement avec tact et en tenant
compte de ses possibilités.

B) I’ APPAREIL DE PRISE DE VUES

L’appareil de prise de vues est un instru-
ment délicat, une véritable machine d’horlo-
gerie qui demande une extréme précision,
alliée & une grande facilité de manceuvre, et
4 une robustesse 4 toute épreuve.

Il existe trois grandes marques mondiales :
Bell-Howel (américain), Debrie et Caméré-
clair (Méry) francaises; & cela il faut ajouter
en Allemagne Askania et en Amérique Mit-
chell. Les anciens appareils Gaumont, Pathé
sont bien démodés et ne servent plus guére
qu’aux réserves de secours.

Le véritable créateur de I'industrie de la
prise de vues est Debrie, avec son appareil
Parvo qu’il a continuellement modifié. Son
modéle L. est excellent. ;

Le Caméréclair, surtout le nouveau modéle,
est également une piéce hors ligne ; malheu-
reusement cette marque a encore un débit par
trop réduit.
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On demoande a4 un appareil moderne de
nombreuses qualités qui sont : la possibilité
d’adapter 'optique & grande ouverture, quel
que soit le foyer et I'ouverture.

A cet égard, les deux marques précitées
ont fait un énorme progrés.

Le Debrie a une monture spéciale d’adapta-
tion.

Le Caméréclair recoit sur une tourelle six
objectifs, avec des tubes adaptateurs standa-
risés.

Comme le Bell-Howel, ces deux marques
ont adopté le cadre & pression intermittente,
qui ne maintient la pellicule pressée dans le
cadre de la fenétre que le temps nécessaire &
Pimpression. Le vieux Pathé avait ce dispo-
sitif, abandonné depuis, et que la nécessité
ou I'on est d’éviter les rayures du film oblige
a reprendre.

Une des plaies du cinéma est la fameuse
rayure, terreur des opérateurs. Avec les appa-
reils précités, le film est libre dans les couloirs
durant le temps de translation, ce qui évite
4 peu prés cet inconvénient.

Le Caméréclair a des boites spéciales ou les
feutres s’entr’ouvent automatiquement deés
que I'appareil est prét a fonctionner, ce qui
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élimine une autre cause importante derayures.

Un effet artistique trés recherché, qui cor-
respond en partie, a laparté du théitre,
quand P'acteur est sensé parler au public pour
lui expliquer une situation qui pourrait lui
échapper, est la surimpression. On a été
amené, pour répondre aux besoins croissants
de la mise en scéne, & modifier les appareils
et & les munir de mécanismes compliqués,
chargés d’assurer aux images une trés grande
stabilité.

Dans ce but les appareils sont pourvus de
contre-griffes qui maintiennent le film dans
une position exactement repérée, qui doit
étre de I'ordre du 1/100 de millimétre.

La surimpression courante est un jeu
d’enfant, mais la surimpression multiple est
parfois d’une extréme complexité. La moindre
erreur d’appréciation ou la plus petite diffé- v
rence dans le pas des perforations en fonction "
du systéme de translation et de blocage du :
film peut causer un irréparable accident. g

On sait que les obturateurs sont constitués
par des plaques tournantes, ces plaques 1
peuvent étre ajourées sous des surfaces angu-
laires plus ou moins grandes, qui oscillent
entre 120 et 180°; 'obturateur qui a la plus
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grande ouverture est celui qui laisse arriver
au film la plus grande quantité de lumiére.

Pour donner une idée de la précision
nécessaire, indiquons qu’il y a d’étroites
relations entre cette ouverture, la période
de travail des griffes qui transmettent le mou-
vement d’avancement, et la période d’at-
taque des contre-griffes qui stabilisent, sans
bien entendu oublier le cadre presseur qui
doit venir en contact 4 un moment déter-
miné.

On emploie beaucoup les enchainés ou
les fondus, suivant les besoins de la mise en
scéne. L’obturateur doit donc pouvoir se
fermer a4 volonté, soit & la main, soit automa-
tiquement. Lorsque I'obturation graduelle
est automatique, elle se fait en un certain
nombre de tours, par exemple : Debrie,
7 tours ; Caméréclair, 4, 8, 12 tours. Bien
qu’on ait gaspillé sans mesure le mot rythme
mis a toutes les sauces, et que beaucoup de
films n’aient qu’une cu plusieurs cadences,
ce qui est bien différent, il faut savoir que les
fondus simples ou enchainés, de méme que
Pobturation sont des éléments importants mis
a la disposition du réalisateur.

Beaucoup d’opérateurs et de metteurs en

- i ae o
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scéne ignorent que I'obturation demande une
étude spéciale ; s’ils s’y livraient, on verrait
moins de panoramiques flous, et on pourrait
avoir une représentation plus logique des
sensations de vitesse ou de ralentissement si
fréquentes dans un film. Ainsi I’étude montre
que la prise de vues de roues a rayons est une
chose difficile qui ne rendra l'impression de
vitesse, au deld d’une certaine limite, qu’a la
condition de tourner non seulement en rete-
nant la main, ou en accélérant suivant les
cas, mais encore en se pliant 4 des données
préalablement calculées. La notion de vitesse
angulaire qui entre dans les problémes
de prises de vues est capitale et, dans le
cas qui nous occupe, si impérieuse, qu’il
vaut mieux, sion ne peut la résoudre par le
caleul, choisir un angle de prise de vues tel
que les rayons soient presque invisibles.
On trouve encore dans de nombreux films
des fautes d’obturation impardonnables. C’est
surtout dans les panoramiques qu’on peut
observer ce défaut. Le filage est si grand qu’il
est presque impossible de fixer une partie
des images. Dans une course automobile, les
voitures peuvent encore étre distinguées,
mais les objets immobiles deviennent alors si
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flous qu’ils peuvent n’étre plus perceptibles.
La recherche de l'ouverture a donner a
I'obturateur est alors chose délicate, car il ne
faudrait pas obtenir de tous les objets une
égale netteté, ce qui enléverait une partie de
Iimpression de vitesse qu’on peut ressentir.
Une polémique assez vive sur Pobturateur
focal-plane a été récemment déclenchée. On
sait qu'une lame dans laguelle on a ménagé
une ouverture réglable et passant a quelques
dixi¢mes de millimétres de la couche sensible
peut remplacer 'obturateur rotatif actuel.
Cette solution a été employée par de Brayer
et donne de trés bons résultats pour la prise
de vues d’objets lancés a trés grande vitesse.
Des expériences pratiques, faites par
plusieurs expérimentateurs semblent avoir
démontré qu’il y aurait gain de luminosité
par rapport a lobturateur courant pour les
trés petites valeurs d’obturation. Ce fait,
encore mal élucidé, a prété a une discussion
d’autant plus vive qu’une étude théorique
allemande montre que la position de I'obtu-
rateur n’a aucune importance sur les valeurs
de la luminositeé.
Une question qui préoccupe vivement les
gens de métier est celle de la visée pendant la
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prise de vues. Le souci constant d’amélio-
ration artistique en ce qui concerne la sugges-
4 tion au spectateur qu’il fait partie de 'action
qui se déroule sous ses yeux, oblige & suivre
les objets sans a-coups et souvent sans varia-
tions de position par rapport & un plan déter-
miné. Les surimpressions trés fréquemment
employées exigent aussi une surveillance cons-
tante de ce qui se passe dans le plan focal.

Il faut donc pouvoir surveiller I'image der- :
riére le film vierge. Pour répondre i cette i
condition, tous les appareils de fabrication
récente permettent la vision soit directe, soit
a laide de prismes.

En cas de vision indirecte, on vise par I'in-
termédiaire d’un prisme. Dans la vision
directe, c’est la loupe elle-méme qui redresse
I'image 4 I'aide de lentilles supplémentaires.
Ce dispositif est appelé dioptat.

Avec des systémes optiques bien calculés,
les deux procédés sont équivalents.

Avec les nouveaux appareils Bell-Howel,
Debrie, Caméréclair, on peut contrdler 'image
sur verre dépoli; mais le dernier appareil seul
facilite encore le travail puisqu’on peut, dans
certaines limites de foyer et d’ouverture les
Plus couramment employées, viser sur verre
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dépoli et controler comme cadrage et mise
au point ce qui se passe dans le plan focal.
Pour cela on emploie deux objectifs de méme
foyer et on élimine, & I'aide d’un cadre mobile
sur le verre dépoli, la parallaxe inhérente a
Pemploi d’un objectif viseur placé au-dessus

de celui qui sert & la prise de 'image.

S1, comme nous 'avons vu, 'obturation a
une grande importance, il en est de méme
pour la mobilité de I’appareil dans tous les
plans. Pour cela on a beaucoup modifié les
pieds qui sont maintenant robustes et dont la
plate-forme peut facilement osciller en tous
sens.

Les premiers pieds intéressants furent ceux
de Mitchell et d’Akeley, ce dernier surtout
avec son appareil spécial sert a la prise des
vues sportives. A citer les pieds Bompar-
Bourdereau (France) et Winten (Angleterre).

A citer dans Pappareil Akeley l’obtura-
teur qui entoure circulairement la carcasse
intérieure de la camera, la loupe orientable
en tous sens ; le pied a plate-forme a engre-
nages, qui donne une trés grande précision
dans l'uniformité des mouvements panora-
miques.

La recherche des angles de prise de vues est

e oy
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grandement facilitée par Dintroduction de
Pautomatisme. Saisir rapidement, dans une
foule, une situation fugitive, n’est possible
qu’'a l'aide d’un appareil automatique. /

On peut employer les appareils courants
auxquels on adjoint un moteur électrique, k
mais ceci n’est pratique que si 'opérateur
n’a pas a se déplacer par ses propres moyens,
ou si ce déplacement est trés lent ; en tout
autre cas, il faut avoir recours a lappareil
Iéger a faible contenance de films.

Les appareils les plus cotés sont :

En Amérique : Bell-Howell, De Vry; en
Allemagne : le Kinamo d’Ica ; en France :
Bourdereau. Ce dernier appareil peut rece-
voir des magasins extérieurs de contenance
variable et est & marche élecirique. Enfin
un nouveau venu, le petit appareil dit
I’'Hollywood, d’une contenance de quinze
metres.

On annonce bien de nouveaux appareils
Eclair et Debrie automatiques, mais ils ne
sont pas encore sortis dans le commerce.

Si le Bell-Howell dit « Eyemo » est trés
pratique et a un viseur particuliérement ingé-
nieux, les magasins manquent malheureuse-
ment d’étanchéité. De plus, le déroulement de
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la pellicule propulsée par un moteur a ressorts
n’est pas exempt de reproches. "
Le De Vry est également intéressant, mais ,;
sa construction est négligée, son systéeme de
" rouleaux sans boite magasin n’est pas a
recommander. Quant aux systémes de visée,
ils sont inexistants ou a peu pres.
L’appareil Ica-Kinamo est beaucoup plus V]
pratique, son prix relativement minime luias- ;
sure une certaine vogue. (A noter que cet appa- "
reil a été construit pour le ciné d’amateurs). ]
" Tous ces appareils ne peuvent dérouler i
complétement en une seule fois leur charge de
film (1).
Pour obvier a cet inconvénient du montage
relativement lent, 'appareil Eclair, dit Came- _
rette, aura un remontage instantané par 3

cable. : 3
rpr_ 1 ol

Le constructeur Bourdereau a préféré la 3
solution électrique. Pour le studio, on peut a 8

la rigueur employer un moteur 110 volts;
pour le plein air, i1l faut avoir recours aux
moteurs a faible wvoltage, ce qui entraine
I'emplo1 obligatoire des accumulateurs.

Le poids de ces derniers n’est pas excessif :

e
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(1) Un appareil léger & ressort, lancé derniérement, le Newmann
(Angleterref peut passer d’assez grandes bandes sans étre remonté,
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et n’offre pas de gros inconvénients, sauf si
Pon se déplace loin de toute source de rechar-
gement. Le méme constructeur réalise un
appareil Cinex, avec obturation variable,
plus perfectionné que son ancien modéle.

On a commencé a employer I'appareil
automatique comme simple succédané de
Pappareil normal, puis on s’est apercu que
certains perfectionnements manquaient pour
lobtention d’images remplissant les quali-
tés artistiques désirables.

L’obturation variable est une chose a
retenir, comme le serait celle de ’adjonction
d’un mécanisme de fondus, mais la on se
heurte a une condition commerciale a rem-
plir, qui consiste & ne mettre surle marché que
des appareils d’un prix modique. On doit
donc de plano exclure I'idée de mécanismes
compliqués...

Avec les modifications mécaniques se sont
encore présentés d’autres problémes, résolus
surtout par le metteur en scéne et leurs
opérateurs. On a voulu faire de la prise de
vues en mouvement continuel. Le travelling
Camera a donc amené une évolution assez
profonde de mécanismes et translation de
Pappareil.
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Cable suspendu auquel est accroché ’appa-
reil ; chariots perfectionnés; cabines suspen-
dues au plafond du studio ou au-dessus de
la scéne tournée en plein air, etc., etc.

Tous ces dispositifs sont indispensables,
mais il faut combattre I’engouement avec
lequel on se précipite sur tout ce qui peut
ressembler & une nouveauté qu’on applique
alors sans discernement, tandis que les ser-
vices publicitaires des firmes inondent la
presse corporative et quotidienne de com-
muniqués enthousiastes.

Les émulsions

Les émulsions cinématographiques ne sont,
somme toute, que des émulsions photogra-
phiques pour lesquelles on recherche plus
encore peut-étre certaines qualités comme la
finesse de grain et la latitude de pose. Rapi-
dement nous allons étudier comment on peut
connaitre les qualités ou défauts d’une émul-
sion, et nous verrons alors combien sont sou-
vent fragiles les estimations et les idées
professionnelles.

Une émulsion négative est toujours a base
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de sels argentiques; une émulsion positive
peut étre faite avec d’autres corps.

Le bromure d’argent peut, en vertu de cer-
taines manipulations chimiques, étre amené
a des degrés de rapidité différentes.

Ces différences dans la rapidité ameénent,
en général, des modifications dans les carac-
téristiques de I’émulsion, d’ou I'étude gra-
phique dite de la courbe caractéristique ima-
ginée par deux physiciens anglais, Hurter |
et Dreffield.
: A premiére vue on serait tenté de se dire: |
Ly «Ce moyen d’investigation est une chose qu’il |
faut laisser aux purs techniciens. » Cette erreur |
‘ est cause de toute une série de malentendus l
qui influent gravement sur I’état de I'indus-
trie cinématographique d’abord et, par rico-
chet, pése lourdement sur le rendu artis-
tique. ;

Il n’est pas indifférent de savoir comment |
: une certaine quantité de bromure d’argent
h réagit lorsque une certaine quantité de lumiére
i vient déclencher les phénoménes et préparer |

le chemin aux réactions photochimiques. |

Ces réactions photochimiques elles-mémes
demandent & étre connues en langage conven-
tionnel, mais clair, et quelle chose peut donc
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étre plus visuelle pour un ecinégraphiste
qu’une courbe ?

Une émulsion en cinématographie, comme
en photographie, doit répondre & une qualité
importante qu’on pourrait appeler la latitude
de pose; on verra plus loin que les physiciens
la nomment aussi partie rectiligne.

Pour la bonne compréhension de cette
chose, imaginons l’artifice d’un ascenseur
appelé & poursuivre un trajet donné, sur une
trajectoire inclinée.

Il serait souhaitable que ce tra]et fut
rectiligne ; hélas, il décrit toujours une orbe
creusée vers le haut, suit ensuite un trajet
rectiligne puis reprend un chemin différent
incliné vers le bas, ce qui correspond comme
figure au cliché ci-dessous (Voir p. suivante).

La premiére partie de ce trajet est dite de
sous-exposition, la deuxiéme de latitude de
pose, la troisitme de surexposition.

t; L’examen montre que pour des quantités
de lumiére propulsives égales, ’ascenseur ne
parcourt pas durant tout son trajet des
hauteurs constantes. On s’apergoit que dans
la zone de sous-exposition, ces hauteurs sont
croissantes, constantes dans la latitude de
pose. Dans ce parcours, ’'ascenseur est poussé
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par une force constante dont les quantités
d’énergie dépensées, lumiére en I'occurrence,
sont inscrites sur une ligne horizontale (dite
ligne des abscisses). Sur la verticale dite des
ordonnées s’inscrivent les parcours de notre
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ascenseur argentique, ce parcours s’inserit
en densités.

Les densités décroissent dans la partie de
la surexposition. En conséquence, le cliché
est contrasté et dit dur dans la sous-exposi-
tion, normal mais plus ou moins dense dans

la latitude de pose, sans contraste

dans la surexposition.

et gris
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Ces points capitaux réglent la question des
contrastes qu’il ne faut pas confondre avec
celle des densités.

Une densité en un point quelconque de la
courbe, c’est la quantité d’argent amenée a
I’état noir opaque par le révélateur pour une
quantité totale de lumiére recue.

Le contraste, lui, est la différence de densité

entre le plus grand blanc de I'image et son .

plus grand noir utilisables.

Si ces notions simples pouvaient une fois
pour toutes entrer dans la téte des cinégra-
phistes, que de malentendus évités, que
d’argent gaspillé serait rapidement récupéré.

La courbe dite caractéristique donne un
apercu sur les qualités des émulsions et leur
mode de réaction envers le révélateur, ren-
forcateur ou affaiblisseur employés.

La figure ci-dessous montre la différence
existant entre deux émulsions fréquemment
utilisées. L’une, A, est destinée aux travaux
courants, ’autre au portrait. Par un phéno-
meéne qui pourrait étre qualifié de naturel,
les émulsions rapides tendent vers le tracé
de Démulsion portrait. On y remarque
presque toujours une partie de sous-expo-
sition réduite, cette partie dénommée pied

i
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de la courbe tend a se confondre avec une
droite qui se raccorde plus ou moins parfai-
tement avec la partie de latitude.

Ceci n’est nullement négligeable, car un
opérateur bien intentionné qui fait des essais

4

K1l 3

pratiques de rapidité peut, siles temps de pose
ne sont pas judicieusement choisis, commettre
de grosses erreurs lorsqu’il compare deux
émulsions de genre différent.

Ainsi, avec des temps de pose qui
tiennent tous deux dans les parties respec-
tives de la latitude de pose, on concluera
que les denx émulsions sont sinon semblables,

— e e e i i
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du moins fort approchantes. Mais siles temps
de pose intéressent la sous-exposition, I'opi-
nion pourra changer, et l'on s’apercevra
alors des avantages et des inconvénients
présentés par 'une ou l'autre.

Les émulsions rapides présentées en ciné-
matographie ne permettent pas de dépasser
une certaine densité, bien moins forte que
celle donnée par des émulsions plus lentes.

Ceci n’a aucune espéce d’importance pra-
tique dans la majorité des cas, mais présente
au contraire de sérieux avantages. En effet,
les clichés trop denses deviennent difficiles
a tirer en cinématographie ou on doit aller
vite. Secondement, seul le contraste est une
chose importante, enfin tout se fond finale-
ment en un positif fait sur une émulsion qui
répond elle-méme & certaines données qui
doivent étre dans un certain rapport avec les
qualités ou les défauts de 'image négative.

Le malentendu du contraste et des densités
est grave et puéril. Une expérience enfantine
permet & chaque instant de confondre les
meilleurs opérateurs et metteurs en scéne.

Avec une bande bien posée on développe
toute une série d’images a des tons différents ;
puis devant une boite lumineuse, on place
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les morceaux développés et fixés a des dis-
tances différentes telles que, pour un observa-
teur placé a un métre, toutes les images soient
semblables comme aspect, ce que, chaque
examinateur admet. On recommence ’expé-
rience avec les' mémes morceaux placés & la
méme distance. Les observateurs précédents
déclareront que certains clichés sont judi-
cieusement développés par rapport a d’autres
qu’ils déclareront complétement ratés.

On tient avant tout au beau cliché, ou au
cliché mode. En ce moment, la mode est au
~cliché pelure d’oignon et rien ne pourra faire
démordre les gens de cette idée.

La vérité, la sainte vérité autorise a dire
que ceci est lamentable et que seul le temps
de pose a une importance capitale, le restant
entre en ligne de compte pour une quantité
négligeable. Malheureusement on ne sait
jamais a P'atelier de développement quelle est
la pose réelle pour I’émulsion.

Si ceci était connu on pourrait facilement
savoir ol amener le développement.

On sait qu'avec un temps de pose trop
court, les grands noirs du sujet ne pourront
fournir sur le négatif que des blancs sans
détails, et 1a, comme ailleurs, 1a ou il n’y
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a rien... 1 est inutile de vouloir trouver
quelque chose. En surdéveloppant, la den-
sité minimum reste constante, c’est-a-dire
vers zéro, tandis que la densité maximum
monte sans arrét jusqu’a un maximum. Plus
le point d’arrét sera vers le maximum, plus
la différence de densité sera grande, et plus
le cliché sera contrasté.

Pratiquement, peut-on contréler le temps
de pose? Oui en plein air, difficilement en
studio, mais les progrés récents autorisent a
dire, oul, pour un avenir immédiat.

On a beaucoup parlé ces temps derniers du
développement au glycin, au pyro (acide
pyrogallique) etc.

Pratiquement, ceci est encore négligeable,
mais ce qui ne I'est pas, c’est la durée du
développement. On ne devrait jamais déve-
lopper rapidement, et dans ce cas, peu
importe qu’on n’ait affaire au metol-hydro-
quinone ou au glycin, mais il faut considérer
divers facteurs importants et qui pésent lour-
dement sur notre industrie.

Avec le développement rapide, la capacité
de travail d’un atelier qui développe en cing
minutes, est par exemple de 2.000 métres
de négatif par jour. Avec un dévelop-

[ 2
pil

Pax

{

i

p

&

{

{

i

9o ot i e




108 L’ART CINEMATOGRAPHIQUE

pement en vingt minutes, la capacité tombe
a 500 métres. On comprend qu’un indus-
triel sacrifie alors la qualité a la quantité.

Le développement a temps compté n’est
pas une mauvaise chose, mais il devient une
hérésie par le fait méme que les scénes mises
bout & bout ont recu fréquemment des temps
de pose trés différents. Il faudrait logiquement
développer par groupes de scénes. Mais le
cadre recevant 40 métres au minimum, si
le groupe de scénes n’atteint que 20 métres,
il viendra alors s’adjoindre au premier groupe
un autre groupe de scénes qui peuvent étre
trés différentes.

Avec le développement lent, les erreurs ont
peu d’importance ; une durée de prolongation
du développement d’une minute sur vingt
ne constitue jamais qu’une erreur de 1/20,
tandis qu’une erreur de méme durée sur
cing minutes peut amener une catastrophe
pour des clichés sous- ou surexposés.

Il faut enfin tenir compte en studio des
décors et de leur éclairage, choses délicates
qui sont de continuelles sources de surprise.

On confond fréquemment en cinématogra-
phie la finesse de I'émulsion etfsa granulation.

Avec des révélateurs normaux, la granula-

e ~mm——— o s 4

Rl =



LA TECHNIQUE 109

tion est & peu prés indépendante du révéla-
teur employé et des réducteurs qui sont leurs
principaux constituants.

La finesse de grain de I’émulsion est en
général fonction de la rapidité, Plus I'émul-
sion est lente, plus le grain est petit et plus
grand est le degré de contrastes que peut
donner I’émulsion. On dit alors que I’émul-
sion a un gamma (y) élevé. Les émulsions
rapides ont un y relativement faible.

Quant a la granulation, on l'attribue au
fait que les gros grains se mnourrissent au
détriment des petits, qui disparaissent,
laissant alors des espaces blancs trés désa-
gréables & voir en projection. Les expériences
faites aux laboratoires Kodak ont amené a
indiquer un révélateur a base de borax, qui
remplace les carbonates et donne une granu-
lation moins grande que les révélateurs cou-
rants. Ce révélateur présente cependant
quelques inconvénients.

La granulation est un défaut en partie
inhérent & I'émulsion elle-méme, défaut grave
qui atteint l'image dans son cachet artis-

tique. Des expériences faites comparative-

ment entre deux émulsions en photographiant
des mires de plus en plus fines peuvent seules
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donner un apercu sur le degré de granulation
des émulsions et sur celle d’entre elles qui doit
étre rejetée.

Le bromure d’argent est trés sensible aux
radiations bleu et bleu-violet.

Les émulsions négatives courantes dites
ortho, ont recu I'adjonction d’un colorant qui
leur confére une sensibilité d’ailleurs faible
pour le bleu-vert.

Les émulsions panchromatiques regoivent
d’autres colorants qui accroissent la sensi-
bilité dans le vert, le jaune et le rouge...
Malgré cela, il reste toujours un exces de
sensibilité pour le bleu qui nécessite soit
Pemploi d’une lumiére riche en rayons jaunes,
a Pabstention de rayons violets, soit 'utili-
sation d’écrans qui absorbent Iexcés des
radiations bleues.

La figure ci-dessous montre une série de
couches chromatiques des 3 types d’émulsion
citées ci-dessus. Sur la ligne horizontale on lit
les longueurs d’onde de radiations lumineuses.

Sur la ligne verticale, le degré d’activité de
radiation d’une longueur d’onde déterminée
en fonction de la rapidité de I'émulsion, pour
cette radiation.
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Plus la hauteur est grande, plus I’émulsion
est sensible a la dite radiation.

L’emploi des émulsions panchromatiques
est d’une nécessité absolue. En Amérique, on
en est bien convaincu. En France, malgré les
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efforts désespérés faits par un petit groupe,
on se heurte & une apathie trés marquée des
producteurs et de nombreux metteurs en
scéne. A dire vrai, ces derniers n’ont pas tous
les torts. IIs pensent : « Comment nous risquer
& travailler en studio avec de la panchro-
matique alors que le matériel électrique a
ncandescence n’est pas encore assez multi-
Plié, que les décorateurs ignorent presque tous
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comment les décors doivent étre confectionnés
et peints et que certains opérateurs sont
hostiles a ce progrés? »

Mélé de trés prés aux expériences fortes,
ayant vu celles de notre ami Didiée, sollicité
par des opérateurs et metteurs en scéne, nous
avons souvent, hélas, eu scrupule a recom-
mander I'emploi de films panchromatiques
pour les raisons suivantes :

L’optique courante employée en France
est encore trop fermée. Le matériel électrique
ne comporte pas encore assez d’incandes-
cence. Enfin entre en ligne le facteur assu-
rance. A part quelques dmes bien trempées,
on rencontre encore beaucoup trop de gens qui
ne veulent pas s’astreindre & faire un essai
avant de commencer, qui sont préts a avoir
recours aux mesures les plus empiriques et
semblent toujours préts & invoquer les divi-
nités supérieures pour solliciter leur aide
bienfaisante. Quant aux producteurs, leur
seul et unique souci est d’éviter les histoires.
Au fond, peut-on les blamer de vouloir éviter
les recherches, alors qu’ils se disent jusqu’ici :
« Tout a & peu prés bien marché, pourquoi
écouter des conseilleurs qui en cas d’échec ne
seront pas les payeurs.» Il y a la un raisonne-
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ment simpliste difficile & combattre, car la
théorie de moindre action est d’essence natu-
relle et il est difficile d’en vouloir a des gens
qui amassent péniblement quelque argent
pour faire un ou quelques films, mais n’ont
pas d’organisme technique spécialisé, ou ne
peuvent favoriser ce genre de recherches.

En Europe, on travaille dans un désordre
hélas regrettable, mais il est plus regrettable
encore de voir chez nous reprocher cet
¢tat de choses aux techniciens francais qui
sont eux-mémes victimes de la carence de
ceux qui les emploient.

En Amérique on a vu les opérateurs s’in-
téresser & ces recherches, soutenus, encou-
ragés pécuniairement par les producteurs ; le
grand chef américain William Hays n’a-t-il
pas assisté aux expériences faites ?

Nous sommes quelques-uns a avoir en
France la conviction absolue que le panchro-
matisme gagnera la partie, mais nous com-
mengons a douter fortement,  malgré les
efforts moraux et pécuniaires consentis, que
le cinéma francais puisse bénéficier de cet
appoint aprés I’Amérique car d’autres pays
lui arracheront cette carte.

Un argument fréquemment entendu est le
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suivant : « Le panchro ne donne pas de plus
belles photographies. »

A ceci,répondons que la belle photographie
est un sujet de conversation et que 'appré-
ciation artistique vaut, comme elle vaut pour
la peinture ou la gravure.

Située dans ce plan, la discussion perd
toute base sérieuse puisqu’il suffit d’un éclai-
rage plus ou moins judicieux pour inverser
les résultats. Il faut, il est obligatoire de se
placer sur un tout autre terrain de discussion ;
la seule base possible d’entente est celle qui
repose sur le jeu scénique du masque des
artistes et la mise en valeur des teintes déli-
cates du visage, du rendu des effets spéciaux,
de ’homogénéité de la production.

Quant aux décors, une comparaison n’est
permise qu’autant que le décorateur aura
préalablement étudié le rendu des diffé-
rentes couleurs utilisées en fonction de la
couleur dominante de la lumiére qui éclaire
le décor, et qu’il aura interprété lui-méme les
effets de masse avec 'opérateur.

L’examen impartial de deux portraits gros
plan d’une artiste maquillée comme d’habi-
tude, puis tournée avec maquillage simplifié,
I'un avec les méthodes eourantes, I'autre
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avec la nouvelle méthode, est un véritable
enseignement et tout Pavantage reste i la
seconde.

L’essentiel est d’éclairer suffisamment le
décor pour faire de la photographie lumi-
neuse, les commergants se déclareront satis-
faits; quant a ceux qui recherchent la beauté,
ils seront ravis de constater une réalité plus
grande, plus vraie, plus humaine.

On touche alors au point délicat du maquil-
lage : la panchromatique permet-elle de s’en
passer, ainsi qu’on la affirmé. Entendons-
nous bien sur ce point. Les films de costumes,
ceux ol I'on veut enjoliver les personnages
demandent un maquillage, mais un maquil-
lage simplifié, les acteurs qui doivent con-
server une rudesse d’aspect propice a Ieffet
artistique conserveront seulement I'usage
d’une légére couche de poudre mise sur un
fond de teint étalé au maximum. Osons le
dire, la plupart de nos artistes se magquillent
mal et sans méthode, mais 14 encore on serait
mal venu de le leur reprocher alors que rien
W'a été fait pour leur donner les mnotions
utiles nécessaires, qu’elles soient artistiques

ou en rapport avec la technique photogra-
phique employée.
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On peut souhaiter ’application rationnelle
des nouvelles méthodes, ce qui évitera en partie
de sentir & écran que I’on a affaire & des pro-
fessionnels et non & des personnes qui vivent
le film.

Cette diatribe terminée, disons que le film
panchromatique demande & étre désensibilisé
avec des colorants spéciaux qui provoquent
une narcose prolongée de la sensibilité. Cette !
narcose suivant le désensibilisateur employé
s’étend & une ou plusieurs régions, avec une '
plus ou moins grande énergie. ‘

Le film narcosé (désensibilisé) peut &tre
développé & une lumiére verte plus claire qui
permet de surveiller plus attentivement le
développement.

Autre avantage peu connu des profession-
nels, la lumiére verte ne provoque pas de
fatigue visuelle comme la lumiére rouge, ce
qui prévient les accidents de développement,
terreur des réalisateurs.

Quant aux autres soi-disant difficultés
rencontrées, elles ne sont que légendes.

Pour le plein air, les écrans sont indispen-
sables et le sont d’autant plus qu’on désire
des effets qui se rapprochent, autant que
faire se peut, de ce que voit I’ceil. Sans entrer
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dans de trop longs détails, voir absolument
comme l'ceil est encore une utopie, et puis,
est-ce bien nécessaire ?

Suivant leur degré d’absorption, dit coeffi-
cient d’allongement du temps de pose, les
écrans jaunes corrigent plus ou moins. On
peut aussi faire appel a des écrans trichromes,
violet, vert, rouge, a absorption brusque,
c’est-a-dire ne laissant passer qu'un seul
groupe de radiations ou a des écrans laissant
passer deux ou plusieurs groupes.

Par exemple, un écran rouge-carmin lais-
sera passer le rouge et un peu de bleu; avec
un écran de ce type, le bleu de ciel ne peut
étre complétement éteint. Pour 'effet de nuit
en plein jour cet écran devra étre rejeté.

Ce qu’il faut avant tout retenir au point de
vue artistique, ¢’est qu’un écran ne teinte pas
la lumiére blanche, il absorbe certaines radia-
tions et en laisse passer les autres; tout 'art
de 'emploi judicieux d’un écran repose sur
ce raisonnement,

On peut donc varier & Dinfini les effets
qu’autorise le film panchro, mais il ne faut pas
oublier que I'effet ne doit pas aller 4 I’en-
contre de la mise en scéne.

Une scéne ot le ciel bleu est devenu complé-
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plétement noir ne s’explique que comme
effet de nuit, mais il est du dernier ridicule
de prétendre I'imposer pour une vue faite en
plein soleil. Nous savons tous que la lumiére
vient du ciel, que celui-ci est objet le plus
lumineux existant dans un paysage, et il
est difficile de faire admettre 4 la masse une
hérésie que sa psychologie repousse.

Le ciel noir est admissible & condition que
des cumulus blanes occupent la majeure
partie du ciel. -

Hélas, ici encore le manque d’ingéniosité
ou la pauvreté d’imagination arriveront
dégotter le spectateur d’effets quipeuvent étre
charmants.

L’optique de I’écran devant étre une chose
parfaite, on aura soin de vérifier sa planéité
pour éviter des mécomptes, tel que le dédou-
blement d’images.

Il sera soigneusement protégé par une
monture qui évitera des reflets si préjudi-
ciables a la bonne qualité du film.

Du développement

Le sujet en a été effleuré dans le précédent
chapitre, nous ne nous y arréterons que pour
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bien marquer la difficulté qu’il y a & concilier
la théorie et la pratique.

On sait que le développement est fait sur
cadres de bois, qui peuvent recevoir des
longueurs de films variant entre 40 et
60 métres et que ces cadres sont mis verti-
calement dans les bains d’ou ils sont retirés
pour l'examen.

Nous avons vu que les besoins industriels
(les développeurs ne sont pas des mécenes)
demandent d’aller vite.

Tous les raisonnements du monde ne pour-
ront prévaloir contre ce fait. Qu’importe, le
mal est 14 et ne peut qu’étre difficilement
extirpé.

D’autre part, on ne trouve pas de dévelop-
peur. Ce métier devrait étre en réalité confié
a des gens ayant une sérieuse base tech-
nique et bien payés. Or, il n’en est rien. Les
jeunes gens issus des nouvelles écoles ne
veulent rien savoir pour adopter cet ingrat
métier, et ils ont raison si’on considére que les
conditions de travail sont déplorables et que
ce n'est pas une existence que de passer
huit heures dans une atmosphére sursaturée
d’humidité, ol 'on risque I’empoisonnement
et la tuberculose. Les tireurs qui ne gagnent
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presque rien ne peuvent avoir un personnel
d’élite, car il leur est impossible de le payer
le prix qu’il mérite pour le développement.

Quelques laboratoires sont déplorables,
leur agencement ne permet ni un travail
logique, ni un travail rapide. Ils sont faits
pour développer les films issus d’un seul
client et non pour répondre aux besoins de la
technique moderne. Cette année, un trés gros
effort a été fourni par des firmes qui tentent
une réaction.

Sous la poussée des jeunes on sent un renou-
veau, mais la encore il faudra du temps avant
que le laboratoire puisse étre a la hauteur des
circonstances. Pour cette chose comme pour
les autres de I'industrie cinématographique, le
mal vient de ce que nous sommes en présence
d’une poussiére de production et qu’on n’a
jamais affaire 4 de gros organismes ayant leurs
techniciens.

On a bien un directeur artistique, dont le
nom pompeux contribue & masquer la facade
et dont les attributions ne sont en général
que décoratives, mais il n’existe pas chez les
producteurs, sauf un ou deux, de techniciens
qualifiés ayant pleins pouvoirs pour empé-
cher les bévues dont souffre notre industrie.
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Il en résulte que les développeurs ont par
moment un personnel inoccupé et, a d’autres
moments, sont dans Uimpossibilité de tra-
vailler assez vite pour satisfaire les metteurs
en scene.

Celui-ci a le légitime désir de voir sa produc-
tion au jour le jour, c’est-a-dire quarante-
huit heures maximum aprés 'achévement de
la scéne. La chose possible pour un réalisa-
teur, a condition que le travail arrive régu-
lierement, devient impossible si le film arrive
irréguliérerent a I'atelier ou si les réalisa-
teurs n’observent pas une discipline de fer
et ne s’astreignent pas & régulariser leurs
débits chaque fois qu’ils le peuvent.

Mais, allez-vous dire, nous sommes loin de
art. Erreur. Nous y sommes en plein, car le
travail défectueux influe beaucoup sur la
qualité artistique.

Les Américains qui ont de 'argent et des
chefs ayant confiance dans la technique,
mettent en ceuvre des machines a dévelop-
per automatiques. Une telle machine existe
d’ailleurs en France, mais ne sera sans aucun
doute utilisée que dansun avenir lointain, car
il faut toute une organisation industrielle
qui en permette 'application. Actuellement
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P'industriel francais ou européen qui se ris-
querait a l'utiliser irait a la ruine et aurait
trés certainement de graves mécomptes.

La, comme ailleurs, nous touchons da doigt
la difficulté qu’il y a a faire quelque chose
dans un pays oti les commercants veulent, ce
qui est légitime, avoir la marchandise au
meilleur compte, mais ot ils ne font rien pour
permettre & P'industriel de passer & un stade
supérieur de Iexploitation.

Quant au tirage proprement dit, c’est une
question presque insoluble, car on juge de la
beauté des images comme on juge du degré
d’art d’une peinture.

Telle peinture prénée par les uns est rejetée
par les autres, telle photographie jugée excel-
lente par quelques-uns est considérée comme
déplorable par une partie des initiés.

Le public est, peut-on dire, moins rigoriste
et admet beaucoup de choses que ’étroitesse
d’esprit des gens de métier rejette comme
1nacceptables.

Logiquement la photographie positive ne
doit étre qu’une interprétation mathématique
des sujets. Sous cet angle, on tient compte des
relations qui doivent exister entre le sujet, le
négatif interprétateur et le positif final. Mais
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il arrive fréquemment qu’on veuille fausser
interprétation par suite de I’empéchement
ott on est de modifier le sujet. Dans ce cas
le négatif doit étre posé et développé en consé-
quence, le positif étant lui-méme travaillé
en vue du but poursuivi. C’est ainsi qu’il y a
deux écoles : celle qui par exemple traite une
scéne de nuit en scéne de nuit, c’est-a-dire
en répartissant la lumiére au mieux de I'inté-
rét artistique ; Pautre quila travaille comme
une scéne ordinaire manquant un peu d’ex-
position. Le négatif est alors traité spéciale-
ment pour répondre & I'effet désiré. La pre-
miére théorie est plus raisonnable, mais les
réalisateurs oubliant que la latitude de pose
ne permet pas la prise correcte des sujets par
trop contrastés (on dit alors que I'écart de
luminosité est trop considérable) éclairent
la scéne comme DI'ceil aime la voir et 1ils
obtiennent des résultats qui vont a ’encontre
du but poursuivi.

Doit-on teinter, virer les épreuves? Quoique
la nouvelle génération n’ait que du mépris
pour cette sorte d’opération, il faut avouer
qu'un emploi judicieux des supports teintés,
teintures et des virages n’est pas chose détes-
table.
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L’abus seul a détourné I'attention d’adju-
vants précieux. A noter que le tirage sur sup-
port, dit ambre. clair, enléve beaucoup de
crudité a une projection et adoucit les images
dures. Il n’est de petits détails qui n’aient
leur influence sur I’avenir des films et qui
demandent a n’étre point négligés, telle la
densité de la copie de présentation, pour
laquelle il faut connaitre la salle ou elle sera
projetée. Il faut tenir compte de la lumi-
nosité en lux par meétre carré d’écran et du
pouvoir réflecteur de ce dernier. Un éditeur
prudent ne néglige pas ce détail.

Les titres suivent toujours la mode : tant6t
ils sont faits sur celiuloid ou cellophane, le
texte étant imprimé, et sont reproduits par
transparence a laide de machines dites a
titres, faites le plus généralement avec de
vieux appareils de prise de vues. Le titre par
transparence donne généralement une tona-
lité plus franche et des contrastes plus accusés
qui facilitent la lecture. Le titre imprimé est
en ce moment quelque peu délaissé. On a
beaucoup recours aux cartons ou celluloid
dessinés. Le texte & la main enléve de la
monotonie.

La mode de fonds sur lequel on dessine le
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texte se justifie lorsque le fond est discret,
effet produit est agréable, le choix du fond
est une question de tact.

Quant au titre entiérement dessiné il
peut tre parfois d’un utile secours; cependant
il y a lieu de se défier de son emploi car,de
méme que l'intérét d’un film ne réside pas
uniquement dans le c¢6té humoristique des
textes, de méme le caractére des lettres et
celui du support a une influence qui peut
n’étre pas toujours heureuse.

On sait qu’il existe deux modes d’étalon-
nage, celui & la machine qui tire une série
d’images avec des temps de pose croissants,
les changements de lumiére étant accouplés
avec ceux du variateur de la tireuse, et I’éta-
lonnage & main qui est le plus en faveur et
remplit toutes les conditions pour maintenir
Pindustrie du tirage dans un état parfois
d’empirisme. Les tireurs ne sont pas entiére-
ment coupables du maintien de cet état de cho-
ses, car pour étalonner mécaniquement il faut :

10 Un appareillage cotliteux ;

20 Une vérification journaliére des lumiéres
par une méthode scientifique ;

30 Un personnel capable de faire ces véri-
fications ;
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Le temps manque toujours; les clients
veulent étre servis dans un délai incompa-
tible avec le genre de travail. Et, leitmotiv
bien connu,le client ne veut pas payer.

La premiére copie de travail devrait é&tre

étalonnée rapidement a I'eeil, les copies de’

présentation et d’exploitation devraient é&tre
au préalable étalonnées mécaniquement.

Mais comme les opérateurs, metteurs en
scéne, commanditaires veulent une premiére
copie achevée avant que le travail ne soit
commencé, ce travail est le plus générale-
ment médiocre.

Les metteurs en scéne et producteurs
devraient, comme aux Etats-Unis, se con-
tenter d’une copie courante, pour contréler
le jeu scénique, au lieu d’exiger une copie
parfaite par le travail, ils éviteraient aux
tireurs bien des ennuis et bien des pertes
d’argent.

L’éclairage

L’évolution de I’éclairage a été trés lente,
et sauf quelques variantes on peut cons-
tater que le matériel ne s’est guére modifié
dans les studios.
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Ces trois derniéres années, de nouvelles
solutions ont été indiquées par des spécia-
listes, mais les studios européens n’ont que
peu profité des innovations présentées.

Les Américains ne sont guére plus avancés
que nous au point de vue théorique, mais
comme 1ils appliquent trés rapidement ce que
la logique et I'expérience montrent étre des
solutions d’avenir, il est & présumer qu’ils
ne tarderont pas, par exemple, & étre par-
faitement équipés pour I'emploi de la pelli-
cule panchromatique.

Les gens de métier 'ont baptisée panchro et
méme pan. C’est a Pemploi de cette pellicule
qu'on devra une modification profonde des
méthodes cinématographiques et de Iex-
ploitation méme, puisque les procédés des
couleurs ne pourraient exister sans son uti-
lisation.

Pendant trente ans, placé entre les mains
des commercants, des gens de théatre et des
photographes venus & la conquéte de la
nouvelle toison d’or, le cinéma ne pouvait
guere évoluer qu’entre deslimites trés étroites.

L’arrivée au cinéma américain d’abord,
européen ensuite, des techniciens issus pour
beaucoup des grandes écoles, devait attirer
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Pattention sur des problémes vitaux, en
apparence secondaires, mais indispensables
a4 la marche en avant de l'art.

Pendant la période de stagnation d’aprés-
guerre, les Allemands nous ont trés large-
ment dépassés dans la construction du maté-
riel électrique; leurs marques les plus répu-
tées sont : Wiennert-Efa-Jupiter et une
quantité de petites marques qui ont conquis
le marché mondial.

Chose curieuse, la marque Jupiter a long-
temps fabriqué sur des brevets d’origine fran-
caise dédaignés chez nous.

. La vieille maison Bardon ne revient que
maintenant a la vie. Elle avait alors aban-
donné la fabrication. Ce n’est que depuis
le renouveau industriel qu’elle remet son
matériel sur le marché.

La lutte entre tendances est assez vive;
les uns ne veulent que I’arc en vase clos, les
autres que I’arc flamme nue, les uns ne voient
que par le mercure tandis que d’autres
enfin préférent le plafonnier et le projecteur,
la lumiére d’ambiance passant au second
plan.

Rien d’absolu n’est & recommander. L’éclai-
rage est surtout fonction du genre de scéna-
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rio, de la pellicule utilisée, des commodités
du studio.

Avec la pellicule ordinaire sensible au bleu,
ou méme la pellicule légérement ‘orthochro-
matique on peut tout admettre.

Ainsi les plafonniers et portants, a vapeur

de mercure, conviennent parfaitement, 4 con-

dition de tenir les maquillages trés poussés
et constamment semblables a4 eux-mémes.
Le maquillage est un art qui doit
répondre & certaines données, qui s’accom-
modent mal de I’éclairage au mercure.
L’abus des vapeurs de mercure comme

source d’éclairage a retardé le cinéma dans

son évolution artistique, mais avait au moins
le mérite de ne pas amener d’accidents cuta-
nés, le verre des tubes absorbant l'ultra-
violet nuisible.

Le néon pourrait & la rigueur fournir la
partie manquante vers 'orange et le rouge,
mais il manque encore une partie entre le
bleu-vert et le jaune. De plus, le néon offre le
danger de n’étre luminescent que sous haute
tension; enfin, comme il ne fonctionne que
sous courant alternatif, on voit trop nette-
ment les périodes. Il semble que les recherches
en cours remédieront & cet inconvénient de la

ART CINEMATOGRAPHIQUE. — V. VI 9
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haute tension et que le néon pourra fonction-
ner sous basse tension, les tubes étant mélan-
gés a ceux a vapeur de mercure, :

Le charbon a été longtemps I’éclairage
préféré des studios, mais 4 la demande géné-
rale les fabricants avaient cherché a lui faire
émettre une grande quantité de radiations
violettes et bleues. L’examen d’un spectre de
charbon dit «actinos » montre la grande quan-
tité de lumiére violette émise.

Cette émission de radiations violettes et
bleues est accompagnée par un flux de
radiations ultra-violettes, dont la majorité
sont arrétées par les verres de I’objectif, mais
ont une influence néfaste et dangereuse sur
la vue des acteurs.

I1faut bien insister surle point suivant : les
charbons ont été de plus en plus poussés au
violet & la demande des clients, belle victoire
de 'empirisme qui a maintenu l’art dans une
basse fosse et causé de multiples accidents
graves, voire mortels.

Les initiés savent que pour remédier a
Pinconvénient présenté par les lumiéres vio-
lettes, qui font de la plus jolie femme un hor-
rible masque, il a été nécessaire de maquiller
les artistes & un degré incompatible avec
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Part. D’ou cette multitude de masques sans
expression qui ont ravalé ’art cinégraphique
et surtout le cinéma francais a un art de
‘marionnettes futuristes.
’ - Il serait cependant injuste d’en reporter Ia
faute sur les artistes eux-mémes, qui com-
mencent tout de méme & comprendre que le
maquillage dépend non seulement de facteurs
personnels, mais de facteurs scientifiques.

La lumiére éclairante et I’émulsion doivent
régir la couleur dominante du maquillage.

Nous sommes semble-t-il loin de la ques-
tion de I’éclairage ; non, car, nous sommes a
méme de comprendre que I'éclairage 3 domi-
nante violette est a rejeter (mercure et arc
ordinaire) et que les seuls éclairages admis-
sibles sont Parc & charbons spéciaux et la
lumiére a incandescence.

L’arc a charbons spéciaux a été travaillé
en France par lingénieur Oswald de la
Cie Lorraine et nous-mémes, les Allemands
et les Américains; quels que soient les perfec-
tionnements apportés il faut encore utiliser
un écran n® 1 ou 2 pour obtenir une correc-
tion suffisante.

Avec P'incandescence, en calculant le vol-
tage on peut faire varier la couleur domi-
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{

nante de la lumiére, en tenant compte du fait
qu'un accroissement de voltage tend &
étendre le spectre vers le violet.

La question : doit-on survolter, sous-volter
ou marcher au régime normal? est donc tran-
chée avec facilité.

Il s’agit de savoir quelle émission lumi-
neuse convient pour la pellicule utilisée.

Pour le film ordinaire, lumiére survoltée ;
pour le film panchromatique, lampe & régime j;
normal. |

Les lampes qui paraissent donner les meil- '
leurs résultats sont les lampes a atmosphére
d’azote. :

Le mouvement a été déclenché en France ;
par Cabet, que nous avons a cette époque for-
tement encouragé alors que les Américains .
étaient encore sceptiques. .

-Malheureusement, aucune société francaise, :
pas méme Philips, ne s’intéressait a cette
branche.

Les Allemands, Dr Schilling, d’Agfa avec @
Osram, ont créé une lampe intéressante dite
Nitraphot; chez les Américains, Kodak avec
Cooper Hewitt ont réalisé des lampes spé- ~
ciales & grande puissance. Quant a Cabet,
promoteur du mouvement, il a été au début
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obligé de faire construire en Suisse les
lampes qu’il préconise.

Nous sommes en ce moment dans une
période d’essais, mais ce stade peut étre rapi-
dement franchi & condition qu’on veuille
bien considérer que I’éclairage reléve d’une
science nettement déterminée et non d’essais
empiriques.

Chacun de nous a constaté les énormes
progrés réalisés dans I'art de I’éclairage des
magasins. Nous sommes redevables de ces
progrés aux études des ingénieurs spécialisés
et non aux essais des ouvriers ou faconniers.
Il en est de méme pour les studios, qui ont en
général trop tendance & pratiquer chez nous
la politique de I'incohérence, non par mau-
vaise volonté mais parce que les techniciens
n’ont qu’une influence restreinte.

Actuellement la mode veut qu’on éclaire
surtout avec le plafonnier et le projecteur,
d’olt sujets éclairés en contraste et moins
en ambiance qu’anciennement. La vérité y
gagne mais il ne faut pas exagérer, la photo-
graphie devenant alors dure, les contrastes
étant trop accusés. Une lutte continuelle
existe entre électriciens et opérateurs, qui
s’accusent mutuellement, les uns déclarant
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Popérateur incompétent, ignare et gaspilleur
de lumiére, 'autre soutenant que le matériel
des studios est souvent en mauvais état.

La conscience professionnelle des électri-
ciens n’est pas en jeu, mais il faut reconnaitre
que bien souvent le matériel qu’ils entre-
tiennent date et en dépit de leurs efforts ne
peut atteindre un rendement optimum.

La production frangaise manque d’am-
pleur et les propriétaires de studios ne
peuvent engager de gros capitaux pour
changer le matériel fatigué.

Du c6té opérateur, 1l faut tenir compte que
le genre de photographie est déterminé par
le scénario et que d’autres facteurs entrent
en ligne de compte. En premier lieu il faut
citer la rapidité de I’émulsion, 'ouverture
des objectifs, etc.

Les nouveaux studios des Ciné-romans, de
Billancourt, de Natan (Studios Réunis) ont
des installations qui permeitent de dépla-
cer rapidement les plafonniers et projecteurs
aériens. Les plafonniers sont montés sur
petits cabestans qui facilitent les manceuvres.
La tendance actuelle est de grouper le pla-
fonnier de faible puissance 30 A environ et de

faire un plafonnier unique de 120 A a 150 A.
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Les maisons Jupiter et Wernert font des pla-
fonniers automatiques de cette puissance qui
fonctionnent sans qu’il y ait lieu de procéder
a des manipulations continuelies.

L’incandescence n’a pas encore trouvé sa
voie. Pour ce mode d’éclairage, les uus pré-
férent le plafonnier & lampes multiples de
petite puissance. Les autres (U. S. A.) font
faire des lampes & grande puissance jusqu’a
100 ampéres. La premiére théorie est certes
défendable, mais il semble que la seconde soit
a préférer pour les scénes & grande surface.

Tout probléme d’éclairage se complique
d’un probléme optique, chose que la plupart
des praticiens ignorent. Il ne suffit pas d’inon-
der le plateau de lumiére, encore faut-il que
cette lumiére soit répartie suivant certaines
lois; aussi devrait-on, surtout pour I'incan-
descence, s’attacher au calcul des surfaces
1 destinées a répartir la lumiére des sources.
i Les photographies suivantes montrent :

L’installation francaise la plus moderne

i est celle de Ciné-romans, ol par exemple la _
b | piscine comporte une allée souterraine et des g
¥ glaces pour éclairer facilement les vues sous- ;
marines.
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A noter dans ce studio de belles et confor-
tables loges d’artistes.

La tendance actuelle, la seule qui doive
subsister est celle de la mécanisation &
outrance. &

N’oublions pas qu’un studio cofite cher & :
construire et cher a entretenir, que ce studio
ne travaille pas toute ’année, ce qui contraint
la société propriétaire & amortir ses frais .
rapidement. La journée de studio est donc %
trés cotiteuse et il importe avant tout d’aller
vite. Les manceuvres doivent étre rapides et
précises. Toute heure perdue est un appau-
vrissement.

On devrait ne compter qu’en watts et kilo-
watts et non en ampéres, comme le veut une
bonne vieille habitude qui ne rime & rien.

Rappelons que le watt est le produit du
volt X ampére et qu’il importe de connaitre
le nombre de watts consommés par la source
charbon au filament de la lampe.

C’est cette quantité d’énergie qui porte la
matiére & une température qui détermine la
couleur de la lumiére; aussi la lampe 4 incan-
descence en se survoltant, ce qui augmente le
nombre de watts consommés, déplace son
spectre vers le bleu et le violet.
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Il est d’autant plus utile de compter ainsi,
que dans les studios on trouve des lampes a
toutes sortes de voltages. Par exemple la
lampe & arc en vase clos est & un voltage de
140 volts environ, tandis que d’autres arcs
4 flamme libre ne sont que sous 50 ou 60 volts.

Dans 'avenir, il arrivera tot ou tard que ce
controle sera fait a I'aide d’instruments dits
luxmétres, comme celui de 'ingénieur Lobel,
avec lequel on peut mesurer des intensités
lumineuses de 0 lux 5 a 50 et méme 60 a
70.000 lux.

La lutte industrielle arc et incandescence
va évoluer rapidement, trés rapidement méme,
car la venue prochaine du film parlant va
exiger des studios silencieux, chose impos-
sible avec l’arc.

I y a de plus une raison d’économie ;
Péclairage a incandescence, sur ce terrain,
doit gagner la partie. Cependant, pour le
cinéma ordinaire, méme réalisé sur film pan-
chromatique on peut encore employer I'arc
spécial, les résultats les meilleurs étant obte-
nus avec un écran jaune léger.
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