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INTRODUCTION



En tant qu'Ztudiante scripte, I'habitude vint rapidement, lorsque famalmis posaient
des questions sur les fonctions de la scrjgte rZpondre qu'il s'agissait de la personne
responsable de la continuitZ narrative et temporelle du bIm sur légueheaillait. Au
cours de l'apprentissage ~ La FZmis, cependant, demeura le sertienewt faire
qu'efReurer le sujet de l&a@ntinuitZE, sans parvenir ~ cerner prZcisZment ce en quoi
consistait le principal sujet de prZoccupation des scriptes, ce gubfee Ccorps de
mZtiet'E, pour en tirer des vZritZs gZnZrales. Dans 'imaginaire coleatdntinuitZ
recouvre essentiellement des enjeux de montage. Il sufbt de quelquats ipsiar
rZaliser qu'envisager la continuitZ sous l'angle du montage ne sufitquessdZrer le
phZnomene dans toute sa dimen&isnles ZIZments peuvent s'assembler au montage de
la fason qui correspond " celle souhaitZe par le rZalisateur (ou, dsnopii en est la
plus proche), c'est bien qu'on y a rZRZchi auparavant et qu'on a appdiiZriests
nZcessaires " leur assemblage. Sinon, pourquoi aurait-on besoin des*8criptes

! Ces questions d'assemblage furent petit ~ petit apprivoisZes au coursisles
annZes d'Ztudes au sein du DZpartement Scripte ~ La FZmis,ippenfaorte de les
avoir toujours en tete pendant le tournage. Lorsqu'il fallut conclure cet ajgegd
triennal, mesurant la prolifZration des effets visuels, c'est enaite question
d'assemblage qui se pYsauisque les effets visuels sont rZalisZs en post-production,

A

comment la scripte peut-elle continuer ~ assurer la continuitZ @#tZndont la
production est dissociZe de la pZriode dZvolue " son at?ivitZtte question pouvait
bien interroger une Ztudiante inexpZrimentZe, mais dans la profession iddredins
question des VFX comme dZj" rZsolue et donc rZvolue. Les problZmatiqdeses
touchaient ~ la @D'E. Il ne fallut pas attendre l'issue des deux journZes d'intervention
de la stZrZographe et rZalisatrice JosZphine Derobe, accompagnZene |Magali
Frater pour se rendre " I'Zvideticka 3D stZrZoscopique (3Ds) donne " voir des images
et une reprZsentation de I'espace que l'on n‘avait jamais esikwcd'observer jusque-

I, laissant entrevoir autant de possibilitZs que d'interrogations.

! Comme I'explique Bernard Mendiburu, la stZrZoscopie au cinZma apporte son lot
de nouvelles problZmatique€il y a une limite " l'intensitZ du relief que nous pouvons
exploiter dans la salle. [E] Il n'y a pas que les scenes einegjes qui nZcessitent d'stre

adaptZes " la 3D, le rythme du montage et les effets visuels déirenaussk'E Par

1 Ce mZtier est essentiellement exercZ par des femmes en, Feasme pour laquelle ce terme sera
associZ au genre fZminin. En espZrant queédespf-boy4E ne nous en tiendront pas rigueurE

2 MENDIBURU Bernard Produire des images en relief 30Raris, INA, coll. GNA expertE, 2011, p14.
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consZquent, la stZrZoscopie a un impact sur la continuitZ. Commeradsie
lincidence de la prise de vues stZrZoscopiques sur 1@ Risisterait-on ~ I'Zmergence
d'une continuitZ particuliere aux Plms en 3Ds, woatinuitZ stZrZoscopigt® Nos
premieres recherches sur le cinZma en 3D stZrZoscopique nous avaiest geermi
rZRZchir ~ I'impact de la stZrZoscopie sur les mZthodes de t@daiscripte. Ce travail
fournit l'occasion de commencer ~ apprZhender le fonctionnement de la 3¢ ma.
Ces rudiments techniques ont permis d'aborder la relation entre scrijfeZetscopie
sur le plan technigueidentiber les donnZes " recueillir abn d'assurer la transmissi
des informations relatives "~ la stZrZoscopie (en adZquation aventdesons du

A

metteur en scene), Zlaborer de nouveaux documents destinZs "~ transcesttre

A

informations. Le travail fut ensuite Zlargi l'analyse des choix oOé&glages
stZrZoscopiques et de leur encha’nement par le montage en relatide raneation.
Toutefois, ce travail s'appuyait sur des images Pnies, intZgrZeknaterminZ. Par
consZquent, il prZsentait des limitdes exemples fournis Ztaient restreints aux plms
ZtudiZs. Il manquait ~ cette dZmarche l'analyse " travers un nsidile et gZnZralil
fallait pour cela dZpbnir la continuitZ.

! Un PIm allie " la fois des images et des sons. L'associdéateux ZIZments (au
moins) de natures diffZrentes renvoie "~ la bgure de'dar@spondancg, telle que

Baudelaire I'a dZPnie dans son sonnet Zpohyme

C[E] Comme de longs Zchos qui de loin se confondent
Dans une tZnZbreuse et profonde unitZ,
Vaste comme la nuit et comme la clartZ,

Les parfums, les couleurs et les sons se rZpondertHE]

Les images et les sons d'un bIlm, se confondent parfois dans un seaieeplan ou
bien se font Zcho d'une sZquence " l'autre selon les intentions wwrmest scene.
Autrement dit, les ZIZments d'un blm se dZploient dans I'espdaasele temps. La
stZrZoscopie, lorsqu'elle est associZe " la prise de vues, fat gharprocessus de
tournage et devient indissociable du bPIm. Ce caractere intrinseque stZridoscopie
amene " la considZrer comme un ZIZment "~ part entiere au seiblmu Avec la
stZrZoscopie, l'espace trouve un mode de reprZsentation original. Sdatiassota

temporalitZ ~ ITuvre dans le cinZma ouvre la porte ~ des possibila#istiques

3 BAUDELAIRE Charles, @orrespondancég, Les Fleurs du MalGallimard, coll. (PoZsie¥E, 1996,
p.40.
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inZdites. Par endroits, cet Ztat de fait pose davantage de question®pporte de
rZponses. En Zcho aux problZmatiques formulZes par Bernard Mendiburu, Wim
Wenders afprmait ~ la sortie d&na (2011): Cil faut abandonner tout ce qu'on sait de
I'’Zcrart: d'une certaine faeon, il n'existe plus et devient une fenetre ~ traaquelle on
regarde dans la profondétit. Comment tirer parti des ZIZments visuels apportZs par la
stZrZoscopie pour les intZgrer au mieux ataIm

! Si, comme le suggere Wim Wenders, cette question nZcessitettle tec™tZ
nos habitudes de rZalisation cinZmatographique, voire de faire table ragsagiour
d'une page blanche, par o commetigdrespace et le temps, deux ZIZments essentiels
" la stZrZoscopie et au cinZma, ne leur sont pas exclusifsteB'dotmes d'art, par
exemple l'architecture et la musique, prennent en compte ces notions podiation

des luvres.

! Quels avantages pourrait-on tirer ~ Ztablir des systemesotiespondances
entre le cinZma en 3Ds, l'architecture et la musique abn de &verig'enrichir la
construction de laontinuitZ stZrZoscopig@e

! Nous nous emploierons d'abord ~ dZPnir les notions au clur de cette recherche
Il est nZcessaire de commencer par examiner la continuitZ, poer ésin d'en
proposer une dZpPnition. Dans l'optique de tracer les contours d'un modsle gérral
continuitZ, nous chercherons dans un premier temps " identiPer les irsvayiant
trouvent une application rZcurrente dans les bPIms de bction. Cette appnocbtirae

de poser cette notion consubstantielle au cinZma en regard ateltigibilitZ des
luvres, qui reste la bnalitZ de tout rZalisateur dans sa dZmarcheicerZPourtant,
lintelligibilitZ recouvre des problZmatiques en Ztroite relation daeaotion de
continuitZ qui dZpassent le seul domaine du cinZma et ne peuvent <s@y&asisans
considZrer aussi la discontinuitZ. Ces deux concepts sont, en effentigs "
I'Zlaboration des connaissances dans des disciplines aussi Zloigaigesngmparence
seulement, comme le montrera notre Ztude), que la mZdecine etdaem@intinuitZ

et discontinuitZ seront ainsi l'occasion de megtnecorrespondancedes domaines
artistiques et scientibques pour approfondir la dZpbnition de la continuitZ au cinZma.

! Nous aborderons ensuite la stZrZoscopie au cinZma, o la question de la
continuitZ revst un enjeu technique et esthZtique majeur. L'Ztudevidéoh humaine et

du dZveloppement des connaissances des mZcanismes visuels et pefo&pdifsnt

l'origine de la stZrZoscopie et, dans le meme temps, retracevohitigh des appareils

4 WENDERSWIim, citZ paiCIMENT Michel, CEntretien avec Wim WendeEs Positif, nj602, avril 2011,
p."32.
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optiques qui fasonnent aujourd’hui la prise de vues en 3Ds. Ce socle de comesissa
psycho-physiologiques et technologiques sera rZinvesti dans l'analyse de latZontinui
en regard des productions en 3Ds contemporaines. Le modele de la continuitZ
prZalablement dZbni dans la premisre paties dOabord analysZ dans IQimpact que la
stZrZoscopie a sur 'agencement temporel des bims. Nous Zlargitotesrenise Ztude

au travers deorrespondancesentre les artsabn d'examiner les regles de composition
spatiale qui prZsident aux images en 3D stZrZoscopique.

! Cette recherche, menZe par l'idZeateespondancesntre diffZrents domaines
artistiques, se conclura par les comptes rendus des expZriences pratitisiées dans

le but d'apporter des ZIZments de rZponse " la problZmatique formulZe pluBehaut
parcours, de la thZorie " la pratique et vice-verdayrait permettre d'ouvrir, nous
IOespZrons, uweie pour de fructueuses explorations dans le champ de la continuitZ

stZrZoscopique, qui reste un domaine encore peu explorZ.

13



PREMIERE PARTIE

Correspondances entre cinZma, arts et sciences
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Lorsqu'on ouvre un dictionnaire gZnZraliste pour consulter la dZpPnition de
C'continuitZE, elle se rZsume " ce qui @shterrompu Les occurrences (plus ou moins
nombreuses) sont rZpertoriZes selon deux axes. Il y a d'unetparp#Cqui n'est pas
interrompu dans le temPg) et d'autre partebpace(CZtat de ce qui est d'une seule
tenué"E). Les PIms n'ont pas tous la meme durZe, ce qui constitue un ciitere
diffZrenciation (par exemple dans les festivals ou dans le systaide d'la production

en France). La plupart des PIms relatent par ailleurs des ZvZnesaptds ~ des
moments diffZrents d'une meme journZe, ou bien rZpartis sur plusieurs journZes
successives ou non. De prime abord, un PIm est donc temporel. Uerisinite, est
constituZ de sons et dimages. La composition de ces dernieres sergafin des
limites dZbnies en hauteur et en lardeuc'est le cadre. Dans cet espace bi-
dimensionnel, on voit dans la majoritZ des cas plus d'un dZcor PImahnguiutant
d'espaces diffZrents. Un PIm est donc aussi spatial, selorupbusigimes le cadre et

les diffZrents espaces enregistrZs dans celui-ci. En tant qu'ohjeiréd et spatial
(voire multi-spatial et multi-temporel), on peut prZsumer qu'un PIm peutsefet
continuitZ. Mais Ztant " la fois temporel et spatial, avec diftZrgypes de temps et
d'espaces, il offre la possibilitZ d'une continuitZ multi-formes, shfffrents criteres.
D'oe cette questioh quelles sont les formes de la continuitZ au ciriZritautes ces
formes doivent-elles stre rigoureusement continues pour mZriter l'appelldéon
continuitZ?

! Ces questions appellent une vaste Ztude, pour faire face " la divessitZrnles
cinZmatographiques. Le champ de recherche sera restreint au cinZméoue e
laissant les questions sonores de ¢c™tZ pour se concentrer surdlimadge mettre en
lumiere les principes qui se voient remis en question par la stopiesgui touche
directement ~ l'image, et que nous analyserons ensuite. L'objectif pouestide
dZbnir la continuitZ dans le cinZma de bction, en dZtaillaZidesents qui rendent
possible l'appellation de "ContinuitZ'E et en incluant les mZcanismes de sa
comprZhension par les spectateurs. Pour complZter cette dZbnitgera ildonc
nZcessaire de revenir sur les notions de continuitZ et de discontiagiZsZ d'autres

disciplines.

5 Le Petit RobertParis, Le Robert, 2006,"530.

6 Le Nouveau LittrZParis, Garnier, 2008,"B57.
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Chapitre 1. La continuitZ apparente au cinZma

On entend souvent dire que la scripte est, au cinZma, la personsardei,plateau

pendant le tournage d'un PIm, e&e§ponsable de la continuiZ Mais qu'est-ce, au

fond, que lacontinuitZ? Certains ouvrages dZdiZs au vocabulaire du cinZma proposent

une dZPbnition du terméd@ntinuitZE. E l'inverse, d'autres ne proposent que l'adjectif

CdiscontintE, afbrmant que'l€ cinZma repose sur la discontintiit?une part entre les

photogrammes successifs sur la pellicule, d'autre part entre les plans dans le #ttontage.
Le cinZma repose-t-il plut™t sur la continuitZ ou sur la discoritniliicdnvient,

avant de poursuivre, de revenir sur la relation entre ces deux notions au cinZma.

Technique® les mZcanismes " la source

Le support d'enregistrement des images au cinZma fut argentique pendiiueteses,
jusqu’” l'apparition du numZrique " la bn des annZes 1990 qui a vu leengréims
tournZs entierement en numZrique au dZbut des annZes 2000. Les technigsesdee pri
vues numZriques reproduisent le systeme ZprouvZ par l'argentique, qui fonctionne
comme suit le moteur de la camZra entra’ne " la fois les rouages qui peridte
faire dZPler la pellicule et un obturateur. Celui-ci laisse lasteprZalablement passZe
au travers de l'objectif, atteindre par intermittence la surface pheibke de la
pellicule. Cetteintermittence permet d'enregistrer un certain nombre d'images par
seconde de bIm. La vitesse a variZ au cours des dZbuts du civaithd.adteindre une
vitesse standard de vingt-quatre images par seconde. Cette vitessedxateair des
conditions de projection optimales. C'est ici qu'interviennent les fagteusptifs qui
permettent au cinZma de fonctionner. Rappelons d'abord que le t&imén@E est
l'abrZviation de (inZmatograph&E. On pourrait s'Ztonner que Louis et Auguste

Lumiere n'aient pas donnZ leur nom "~ leur invention. En rZalitZ, ilseqnis le terme

™oir AUMONT Jacques &ARIE Michel, Dictionnaire thZorique et critique du cinZpfaris, Nathan,

2001, etPINEL Vincent, Dictionnaire technique du cinZmRaris, Nathan universitZ, 1999 [1996], p. 88.
Vincent Pinel fournit quatre occurrences du ternfeo@tinuitZ’E en fonction (dans l'ordre)de la

prZparation, de la post-production, du tournage et du montage.

8 JOURNOTMarie-ThZreseVocabulaire du cinZmaaris, Nathan UniversitZ, collQihZma 12%p."27.
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employZ quelques annZes auparavant par LZon Boefly qui Zvoque son
fonctionnement, tant au niveau de ses caractZristiques mZcaniques apigudelle
produit’ le terme grec'€inematosE signibe §houvemenE et le sufbxe'@raphéE est
issu de @rapheitiE, qui signibe en gredAgrireE. LittZralement, le cinZmatographe est
le procZdZ qui'Zcrit le mouvemettE. Avec vingt-quatre images par seconde, le cinZma
fractionne les mouvements des sujets PImZs par la camZra. iZeahiquement
discontinu Cependant, cette vitesse permet " la projection de lissesdardinuitZ au
point que les spectateurs ne persoivent pas de maniere individuelle lesquizige
images qui se succedent ~ chaque seconde de PIm. lls pereoivent aureontrd3ux
visuel ininterrompu. Ce sont les capacitZs perceptives et les datapt#s cognitives
de I'stre humain qui permettent de transformer des ZIZments discomtinoseasemble

continu. Comment ces phZnomenes connus fonctionnént-ils

La perception visuellg: une opZration de synthese

Deux phZnomenes sont ~ l'origine de la continuitZ du mouvement des imagepae
les spectateurs. Le premier est connu sous l'expressjmersidtance visuell&. Il
intervient lorsqu'on atteint la capacitZ maximum des cellules lgsuetransmettre les
changements d'Ztats ou d'intensitZs au cerveau. Ce phZnomene appéuestqiss |a
frZquence (pour une lumiere par exemple) est supZrieure ~ 50Hz. Sur un pogte
cinZma, l'obturateur a pour fonction de masquer le dZblement des ehaljgter le
scintillement. Pour chaque image projetZe, l'obturateur intervient qfcste La
premisre fois pour obturer I'escamotage d'une image ~ une autre, la deuwisTEour
projeter I'image, la troisisme fois pour obturer I''mage abn d'Z\tecintillement et la
quatrisme fois pour projeter de nouveau limage. Chaque image se trouvprejasie
deux fois pendant 1/4&8le seconde, donc 1R2de seconde au tot@dl L'obturateur agit
quatre fois pour chaque imafela frZquence de projection est Zgale ~ 96Hz.
L'obturateur existe toujours tel quel dans une camZra numZrique. En redamshen
projecteur numZrique de cinZma, l'obturateur en tant que tel a dispsawpléce, une

dalle constituZe dune multitude de micro-miroirs mobiles (commandZs

9 LZon Bouly avait dZposZ en 1892 un brevet intitu@Appareil photographique instantanZ pour

I'obtention automatique et sans interruption d'une sZrie de clichZscareslydu mouvement ou autres dit
le OCinZmatograpH&OWVoir ~ ce sujeBOULARD Robert, G.e cinZmatographe Bouly, Revue d'histoire

des sciences et de leurs applicatiotsne 16, nij4, 1963, p{817-322. Version numZrisZe disponible ~
l'adressé www.persee.fr/doc/rhs-0048-7996_1963_num_16_4 4467.

10 WYN Michel, Le cinZma et ses techniqu®siris, fditions Techniques EuropZennes, 19620®. \Voir
aussiPINEL Vincent, Techniques du cinZmBaris, PUF, coll.'Que sais-j&E, 1981, p81.
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individuellement) renvoient ou non la lumisre de la lampe du projecteur'Zeran de
cinZma. Les micro-miroirs sont rZpartis par trois, pour correspondre auxotisirs
primaires (rouge, bleu et vert) et agissent individuellement pour chaque daxel
limage. L'obturation ne s'opere donc plus pour limage eritisefle est fragmentZe
autant de fois qu'il y a de pixels dans l'image. Elle est menutidranZe une seconde
fois (proportionnellement ~ la quantitZ de rouge, de bleu et de vert) pour chagueepi
limage. Le mZcanisme qui met successivement les miroirs giop@gallumZe&E (qui
rZRZchit la lumisre de la lampe) eZ@inte E opere plusieurs fois par seconde abn de
projeter vingt-quatre images par seconde " une frZquence dél96itte frZquence est
supZrieure "~ 50Hz, par consZquent notre lil n'est pas en mesure de distlegue
images les unes des autres.

! Le second phZnomene estrguvement apparentl est dZnommZ comme tel
par les psychologues et doit stre distinguZ de l'effet-phi. Le mouvemeneappat le
rZsultat de la succession temporelle d'images bxes, autrementelldit des

photogrammes. fric Castet rZsume ainsi le phZndmene

C'[E] bien qu'aucune forme visuelle ne soit prZsentZe aux positions spatiales
situZes entre X1 et X2, les sujets ont pourtant l'impression quesitiens ont ZtZ
successivement occupZes par le stimulus. Cette particularitZ expligugioi le
mouvement est qualiPZ d'apparent. Par opposition, on parle de mouvement
OcontinuO lorsqu'un stimulus s'est vraiment dZplacZ entre deux points de notre
environnement, c'est-"-dire lorsque le stimulus a ZtZ physiquement prisates”

les positions se trouvant entre ces deux emplacer#ts.

Dans le cas du mouvement apparent, les Pgures pereues aux positionZdiszes
entre X1 et X2 sont physiquement identiques (en couleur et en texturexgraple)

aux formes visuelles situZes aux positions X1 et X2. Prenons par exempbmme,

pPImZ debout, qui bouge I'un de ses deux bras de haut en bas. lIregiel@s vingt-

quatre photogrammes ne permettent pas de reprZsenter toutes les poshiass eiu
mouvement. Les spectateurs ont I'impression que le bras bouge effentipamoe que

la forme qu'ils pereoivenentre deux photogrammest identique ~ celle du bras de

11 Sur le fonctionnement complet de la projection numZrique au cinZmaOMRNIER Maurice, Le
cinZma c™tZ cabji@assis, fditions1T COM, 2011, pp213-255.

12 CASTET fric, CLa perception visuelle du mouvem#tin BOUCART Muriel, Hf NAFF Marie-Anne,

BELIN Catherine (dir.), Vision!: aspects perceptifs et cognitifsMarseille, soLaL, coll.
CNeuropsychologi&, 1998p. 187.
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I'homme PImZ, tel qu'il est reprZsentZ sur le photogramme X1 ket gotogramme

X2. Il en va de meme pour tous les photogrammes suivants. Ce phZnomene se produi
lorsque les formes visuelles sont montrZes avec un intervalle optimptiscentre
50'ms et 60ms. L'effet-phi est, quant " lui, considZrZ comme un mouvement pur, sans
objet3. L'observateur pereoit un halo autour des formes visuelles aux positbret X

X2, et mouvant entre les positions X1 et X2. Dans notre exemple del'plahomme

dont le bras bouge, ce halo se matZrialiserait autour du bras mouvats, gpgstateur
aurait l'impression que ce meme halo se dZplace entre les pos#imegssives
occupZes par le bras sur les photogrammes X1 et X2, ainsi que photegrammes
suivants. Ce phZnomene se produit lorsque lintervalle entre deux photogrammes est
compris entre 30ns et50"ms (" cet intervalle, le spectateur a l'impression que les
stimuli apparaissent simultanZment).

! Il faut bien admettre que, d'un point de vue mZcanique, le cinZma repdse s
discontinuitZ entre les photogrammes, comme I'a relevZ Marie-ThZrsse J&irtwt
considere, comme on vient de I'expliquer, les limites neurophysiologiquddilde
humain, associZes aux aspects psychologiques de la perception \esdlldement de
vingt-quatre images par seconde, projetZes ~ une frZquence de 96Hz, ne perimet pa
I'tre humain de distinguer les photogrammes les uns des autres paifaitre les
mouvements PImZs ininterrompus. La technique cinZmatographique produit de cette
fason une synthese entre ce qui est discontinu et ce qui est continauymens strict du
termé: C'composZ de parties non sZpatZesrsu comme un toit'E. C'est pourquoi
nous sommes amenZs " reformuler partiellement la dZpnition de Marwselidurnot

pour afbrmer, par analogie avec le mouvement apparent, que le cinZmasteplase
continuitZ apparentedes photogrammes successifs. Chacun sait cependant que le
cinZma n'est pas seulement la succession de photogrammes par reetia’ne
mZcanique. Qu'en est-il de la continuitZ en dehors des aspectguesheti perceptifs

du cinZma, plus particulisrement dans les blms de P&i@ette question nZcessite
d'Zlargir la comparaison de la continuitZ avec son opposZ, la disd@ntincihacune

des Ztapes de production d'un bIm, en passant notamment par te BétoontinuitZ
apparente abn de dZgager les criteres de manifestation de la continuitZildms de

pction.

13 STEINMAN Robert M.,PI1ZLO Zygmunt & P1ZLO Filip J., CPhi is not beta, and why Wertheimer's
discovery launched the Gestalt revolutnvision Researgh2000, nj40, j2263.

14 e Petit RobertParis, Le Robert, 2006,"$30.
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Divisions et multiplications" discontinuitZs

Les phZnomenes techniques et perceptifs liZs au mouvement apparentacjdiris@nt

la continuitZ que I'on a qualibPZe d'apparente, se manifestent l@srdgistrement puis

de la projection. Or, ni I'un ni l'autre ne sont la premiere Ztape de fabrication d'un bim.

! Avant I'enregistrement des images, I'Zcriture d'un scZnario estlg#meitala
premisre Ztape dans la production d'un PIm de Pction. C'est le s pour un
court mZtrage qu'un long mZtrage. Si I'on se concentre sur I'hiskidaddedu cinZma,

le terme de Q@ontinuitZ’E est associZ en premier lieu au scZhamm retrouve
l'expression (aujourd’hui inusitZe dans le milieu professionnel) teon@nuitZ
dialoguZ#, pour dZsigner IQat du scZnario qui prZcede le dZcoupage techifliuet

C'qui permet d'enrichir le traitement en dZveloppant chronologiquement les fragment
d'action, en mettant au point le dZtail de chaque scene et epamtde dialogués'E

Cette dZPnition correspond aujourd'hui ~ ce qu'on dZsigne plus largement Ztanime

le scZnario du PIm. Un scZnario contient dans la majoritZ sedusieurs sZquences,
numZrotZes de maniere croissante. La regle veut que chaque changemenbrde dZc
impliqgue un changement de sZquence dans le scZnario. Les en-tstecutee ates
sZquences contiennent des indications spatiales (par exempiZrigur'E et
ClextZrieutE, suivi du dZcor prZcis) et temporelles (les plus frZquentessomtE et
C'nuit'E). Ces indications seront reportZes sur le clap au moment du tournaggu Lors
tournage, la division numZraire du scZnario se trouve subdivisZe par lessdes
plans et des prises, inscrits sur le clap. Le bPIm de Pbctidrogee ainsi doublement
divisZ de maniere numZraire, permettant de dissocier des ZIZmeptsels et spatiaux
constitutifs de I'histoire racontZe.

! E la Pn du XI¢ siscle, la plupart des premisres vues cinZmatographiques se
contentaient de capter l'action enregistrZe avec une camZra Zibégt&Zecene, qui
PImait en plan d'ensemble. Un peu plus tard, certains cinZmategedprse sont
essayZs " rapprocher la camZra de I'action et des comZdiensleCeafytpar exemple,

du plan serrZ sur une bouteille de poison deres Medicine Bottlé1903) de David
Wark Grifbth (1875-1948). Cet exemple relate un usage ponctuel de plan rapprochZ. I

15 MITRY JeanDictionnaire du cinZmaParis, Larousse, 19634

16 PINEL Vincent, Dictionnaire technique du cinZmap. cit, p. 88.

17 Ce terme est aujourd'hui rZpandu parmi les historiens du cinZma, qui dZfemeloi des termes
C'cinZmatograpH& pour dZsigner le cinZma des premiers temp&ieZ@atographistE pour dZsigner
les opZrateurs de I'Zpoque. Voir notamm@AUDREAULT AndrZ, CinZma et attraction - Pour une
nouvelle histoire du cinZmatograpHaris, CNRS fditions, 2008.
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n'est pas gZnZralisZ ~ I'Zpoque et, dans le cas de D.W. Grifithlisateur fut malgrZ
tout rZticent ~ abandonner le point de vue frontal pour blmer la scenadpter des
axes de camZra de biais, en particulier pour mettre en fuvre dempsha
contrechamp$. No‘l Burch, dans son ouvragea lucarne de l'inPAR, rappelle que
pour Georges MZlies, qui dZbuta comme magicien au thZ%otre, ienpmbesita camZra
face " la scene reproduit celle d'un spectateur assis au thZ8teeautre position de la
camZra (surtout si elle est rapprochZe de l'action) aurait brisZegksttthZ%otrale. Cela
Ztait donc inconcevable. Par la suite, le dZplacement de laacdars I'espace de la
scene, pour capter des portions de tailles variables de l'actig@ngealisa. L'Zvolution
du matZriel utilisZ permit au Pl du temps d'accro’tre les pdagsbilisuelled: la
distance focale des objectifs (Pxe ou variable gr%.ce ~ I'utilisditionzoom), les
mouvements de la camZra (sur I'axe horizontal avec un panoramiqueesuvettacal ®
I'aide d'une grue ou d'une Dolly et en profondeur avec un travelling)aridgions de
tournage ("~ toute heure du jour ou de la nuit, en intZrieur comme ereardrisufbt
dOaller voir un blm pour constater la variZtZ des axes de prise éedeZchelles de
plans, du tres gros plan au plan de grand ensemble.

! Les combinaisons des ZlZments spatio-temporels d'un PIm de Pction sont
multiples et le scZnario divisZ en sZquences n'est pas, " @evoe, Cd'un seul
tenantE. Le fait que le scZnario dZveloppe désa@ments d'actiotE, eux-memes
fractionnZs en plusieurs plans, vient s'ajouter aux divisions spatio-telep@edquZes
prZcZdemment. Pourtant, lorsqu'on acheve la lecture d'un scZnario siaaditin blm,
on a le sentiment d'un meme objet, unique et entier. On peut akmsex le prZsupposZ
suivant': de meme que la discontinuitZ des photogrammes est effacZe pian |'ac
conjuguZe de la technique et de la perception visuelle, des ZIZnigntsert les
discontinuitZs liZes aux modes d'Zcriture du scZnario et aux techméyuéalisation

d'un bim.

Trois criteres " rZpZtitions, raccords et chevauchements
En introduction de cette partie, il a ZtZ suggZrZ que le phZnomene duntepuve

apparent est possible, car les formes prZsentes sur les photogrammpartieneelles

18"Voir MOURE JosZ, e champ-contrechaniparchZologie d'une bgure du dZcoupBgm AMIEL

Vincent, MOUELLIC Gilles & MOURE JosZ (dir.),Le dZcoupage au cinZma&ennes, Presses
Universitaires de Rennes, ctfllLe Spectaculait&, 2016, pp261-281. Nous reviendrons sur le champ-

contrechamp au chapitre 2.

19 \oir BURCH No'l, La lucarne de l'inPpiParis, Nathan UniversitZ, 1991, 1p8-161.
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pereues entre les photogrammes d'autre part sont identiques. Cette obsesmation
Zgalement pour un scZnario de P¢étitmprZsence rZpZtZe d'un dZcor, d'un personnage
ou d'un objet par exemple d'une sZquence " l'autre, empeche une rupture eatapst

la succession desf@gments d'actidiie dZveloppZs dans chaque sZquence. Le second
niveau de division identiPZ, celui de chaque sZquence en plans diffirentiu
tournage, est ZlaborZ de manisre " stre reproduit au montage. D'os l@siZcee
rZpZter les ZIZments prZsents dans le scZnfidentique, ce ~ tous les niveaux de
divisions® d'une prise " l'autre, d'un plan " l'autre et d'une sZquencerel'dlit Ztat de

fait est bien connu des scriptes et des Zquipes de tournage sous le QranabedE.
Sylvette Baudrot dresse ainsi la liste dé3"B?°"E auxquels une scripte doit porter

attentiort:

C- Raccord dans l'ake
- Regard§
- RentrZe et sortie de chainp
- RZRexion dans un miroir et 180j
- Retournements
- Raccord geste sur pargle
- Rythme dZplacement8E

Parmi les raccords listZs par Sylvette Baudrot, les regards relevémfaten dont les
plans sont assemblZs au montage. Les six autres raccords sous-eraemadéiylicitZ
des plans au tournage, d'os la nZcessitZ que certains ZIZmemisinesi@ngZs pour

para’tre continus une fois le PIm terminZ. Lorsque l'assistant-rdalitaic& Con fait
les raccords et on la touthE, il enjoint I'’Zquipe ~ vZriber une derniere fois que tout est

N

bien identique ~ son Ztat enregistrZ prZcZdemment dans une prise, wu plag

sZquence. Cette annonce concerne le plus souvent le maquillage etueesdgui
sont le plus sujet aux contingences du tournage). Elle vaut Zgalement gour de

accessoires, une direction de lumiere ou encore une ambiance sonore. Pendant

I'enregistrement, c'est au tour des comZdiens de reproduire leurs rZpdignsegestes,

le rythme de leurs mouvements dans tous les plans d'une meme sZquenceepour ¢
CraccordE. Le terme de"faccordE qualibe, ~ ce stade, I'immuabilitZ parmi la diversitZ

des matZriaux du bIm. Il faut que l'intZgralitZ des portions bPIm#ess¥quence puisse

20 SylvetteBAUDROT et IsabeBALVINI, La Script-girl CinZma/VidZdParis, La FZmis, 1989, p. 82.

21bid.
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s'assembler au montage. Il faut pour cela qu'au moment du tournggdenesaptent

bien les @ragments d'actidk dZveloppZs dans le scZnario selon les souhaits du metteur
en scene. Les seuls criteres de rZpZtition et de raccord ne suftese "~ en assurer
l'assemblage. Si les plan&@uvrentE I'action et le dialogue d'une sZquence les uns " la
suite des autres, il sera tres difpcile de les assembler derenane pas interrompre le

Bux de l'action qui traverse les plans. Les spectateurs percewaiente des micro-
coupures "~ chaque encha’nement entre deux plans. C'est pourquoi, lors du tournage des
plans, on prend garde " ce que les portions PImZes se chevauchent les anges,
c'est-"-dire que la derniere action (ou la derniere phrase dite) "~ lad'en plan soit
Zgalement PImZe dans le plan qui en blmera la suite.

Une mZthode admise par la majoritZ des scriptes consiste ~ casvpages du
scZnario par des segments. C'est un moyen graphique de reprZserdaas letnps. Le
segment dZbute sur le scZnario, ~ I'endroit o est dZcrite la premattien ou la
premisre ligne de dialogue PImZ. Il s'arrste, de la meme manisreg éa dernisre action
ou la derniere ligne de dialogue du plan tournZ. En gZnZral, une portion dinsegme
zigzag signale ce qui Ztait PImZ, mais se trouvait hors-chanipftE de chaque segment
est indiquZ le numZro du plan. Par cette reprZsentation graphique pagéssdu
scZnario, on voit clairement les jonctions entre les plans. Hiestiwent autant de
possibilitZs d'assemblages lors de I'Ztape du mdhtegéait de blmer deux fois au
moins certaines actions ou certaines rZpliques d'un dialogue assurgaint Qe
montagéE possible, c'est-"-dire un moment oe un plan peut stre assembibatage
avec (au moins) un autre. AnnotZ de cette fason, le scZnario ctépta seprZsente ~ la
fois les plans comme entitZs individuelles dissociZes les unesuties Bsoit leur
caractere discontinu B, et leurs entrelacs possiblesitBla maniere dont ils peuvent
tenir ensembld® formant ainsi un tout continu. Le chevauchement des ZIZments du PIm
est liZ au raccord au sens os un monteur I'eftdighcha’nement entre deux plans. Ce
dernier point sera examinZ dans le chapitre suivant, car il renvoie au@nsnmis en
luvre pour faire comprendre la continuitZ.

Que dire cependant quand une sZquence se dZroule dans un lieu diffZrent de la
prZcZdente, ~ un autre moment de la journZe et avec d'autres personesigesjre
lorsqu'il n'y a aucun point commun visible ni audible entre deux sZquiénCes

retrouve I'emploi du terme "€ontinuitZ’E dans le thZ%otre, o toute scene inutile ~
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I'histoire doit stre ZvitZe abn de privilZgier la continuitZ d'aficBette dZPnition
tolere les ellipses. Les scZnaristes de cinZma s'inscrivent adates traditiori: ils
introduisent rZgulisrement des ellipses dans les scZnarii des blptdiole. D'un point

de vue strictement pratique, il serait difbcile de mettre en plaechistoire PImZe (et,
par consZquent, projetZeye@ temps rZ8E, qui se dZroulerait sur plusieurs jours,
plusieurs semaines, plusieurs mois ou plusieurs annZes, sans contractipture
temporell& le PIm n'en Pnirait pas. Les ellipses (au-del” du fait qg'@létent bien des
difbcultZs techniques) font la force d'un blm. L'un des attraits ditmgue policisre
n'est-il pas dans l'occultation du meurtre, qui surprend les personnagaslatmeme
occasion, les spectatet®rd 'ellipse est alors un moyen efbcace pour crZer cette surprise
et installer le suspehigquand exactement la victime a-t-elle ZtZ tuZe (et paP @idn
qu'elles introduisent des ruptures temporelles dans le dZroulement chronologique de
l'action, les ellipses n'empechent pas de maintenir entre eux Ziéments
temporellement distants. L'ellipse possede des lors une force suggdsissgnt les
spectateurs libres d'imaginer ou de prendre la mesure de ce qui s&5tCeatre
tempsE. Dans le bIm de Stanley Kubri2R01: a Space Odyss¢3001, I'odyssZe de
l'espace 1968) un primate, apres avoir tuZ un autre individu d'un groupe rival en le
frappant avec un os, lance en l'dlta@me du crimé&. Un premier gros plan au ralenti
montre l'os s'Zlevant et tournoyant dans l'air, depuis le bas du cemye; jsortir en
haut du cadre. Un second gros plan nous montre |'osgidi@beE, depuis le haut du
cadre vers le bas. Ce second gros plan est coupZ un peu avant qusoltes e cadre.

Le plan suivant montre un vaisseau de forme longiligne (ainsi sembl&bl®rme de

l'os du plan prZcZdent) se dZplacer en silence dans I'espacs,leéduit vers bas du
cadre. Les objets des deux plans ne sont pas identiques, mais leur réstee
semblable. La direction du mouvement dans le cadre se rZpste d'ufi pdarre.
Similitude et rZpZtition permettent encore une fois de crZer de iauizhmalgrZ une
ellipse de plusieurs dizaines de milliers d'annZes. Stanley Kubtiekune pZriode que

les spectateurs n'ont pas connue ~ une pZriode qu'ils ne connaissent pageencile

ne conna’tront probablement pas), leur laissant tout le loisir de m&mirée chemin

parcouru que celui qui reste = parcourir avant de parvenir ~ construire desateiss

22 La premiere Zdition du dictionnairgittrZ, publiZe en 1873, relsve une application du terme
CcontmunZE qui va dans ce sens, spZcibPque " la littZrature ch/&;I‘Fange qui veut que, dans une
pisce de thZ%otre, I'action principale ne soit interrompue par aucedeZpisn nZcessait& Cette
dZPmnon concerne le thZ%otre classique, qui reposait sur les mgjis dle temps, de lieu et d'action.
L'Zcriture thZ%otrale s'est, depuis, affranchie de ces regles.
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permettant aux stres humains d'effectuer des voyages spatiaux de lorsjaaseds.
Cet exemple relate un usage ponctuel elépse Pour clore ce chapitre, il faut revenir
sur un PIm qui multiplie les pZriodes temporelles, au point quipdeldevient un

ZlZment essentiel au PIm.

Variations sur le temps dansle t'aime, je t'aimed'Alain Resnais

Je t'aime, je t'aimelong mZtrage de bction d'Alain Resnais (sorti en 1968) compte
parmi les exemples de blms franeais qui multiplient les Zpoques tdlepoles ellipses

et les rZpZtitions. Le PIm montre des Zpisodes de la vie d'aduttuade Ridder,
rZpartis sur plusieurs annZes d'existence. Apres le dZces de sa co@pagre Claude
Ridder tente de se suicider, mais il en rZchappe. E sa soitig"§gital, il est approchZ
par des scientibques pour servir de cobaye humain " leurs expZriences gke denyst

le temps. La construction temporelle du blm est rZgie ~ la foilapsarration et par un
protocole d'expZrimentation prZcis, qui induit une rigueur dans I'encha’nement des
ZvZnements qui suivent. E l'arrivZe de Ridder dans le laboratoire, ldeckefvice lui
expligue que le voyage ne dure qu'une minute, dans le passZ uniquement, ~ un an
d'intervalle. Le scientibque lui demarideC'Oe Ztiez-vous l'annZe dernisre " cette
Zpoqué&? DEn vacances. Exceptionnellement cette annZe-I" j'avais pris toiss da
vacances dans le sud de la France, dans le"Hidilaude Ridder revit effectivement
une minute de ses vacances dans le midi un an auparavant, maisge slayetour
dZrape. Il ne parvient jamais " revenir assez longtemps dans le pefsesit pour que

les scientibques I'y Pxent de nouveau. Ridder revit alors la minués dasances dans

le sud de la France de maniere rZpZtZe, parfois ~ un moment IZgeréiffiérent. Ne
parvenant pas " revenir dZpbnitivement dans le temps prZsent, Ridder esa peoyse
existence, revivant d'autres minutes de sa vie, y compris le dZGatidee, jusqu’” sa
tentative de suicide qui cette fois-ci le tue bel et bien.

! La minute que Claude Ridder revit scande le blm. Elle sert de pomepere.

Le scZnari®# prZcise pour chaque sZquence la date " laquelle elle se si@ecdption

de la journZe oe il sort de 'n™pital et arrive au centre scientipcQeesigel, aucune
sZquence n'est la suite directe de I'dutréellipse prZside ~ I'encha’nement des

ZvZnements. L'information de la date, prZsente dans le scZnaripas'esproduite de

23 Rappelons que Neil Armstrong, premier tre humain ~ marcher sur la lareiya ~ I'ZtZ 1969, soit un
an apres la sortie d2001, I'odyssZe de I'espace

24 BiFi BAUDROT-GU227-B80 eBAUDROT-GU228-B81.
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maniere visible ou audible dans le bIlm, hormis celle de I'expZtiele® septembre
1967. Les spectateurs qui assistent ~ sa projection situent les Zvifsi@ar dZduction,

" partir de cette date et de quelques informations distillZes daimadges (la rencontre
avec Catrine par exemple) et les sons (une phrase indique le nombre dZaonféss
depuis que Claude et Catrine vivent ensemble, par exemple). Deux sZquences
successives se situant rarement la meme annZe, elles ne semtvasinon plus dans
le meme lied: le bIm repose sur la discontinuitZ spatio-temporelle. La rZpZtition
certaines sZquences, par exemple la minute du 5 septembre 1966 tedZatrine ou
encore la Sphere dans laquelle Ridder ne cesse d'appara’tre et detdispargfZ de
ses allZes et venues dans le tefmpainsi que de certains personnages de son
environnement, permettent de tracer des liens entre tous les Zlfimdpts et de
reconstituer progressivement son existence. Comme Claude Ridder, letespecta
voyage de minute en minute. On comprend alors que ce n'est pas sa &8 b
principal sujet du PIm, pas plus que les circonstances de saveermtatsuicide ou les
conditions du dZces de Catrine. Comme pour les scientiPques du centrepiel, Ctest

le temps qui est constamment ZvoquZ dans le PIm, le point comnuwie$ fes
sZquences, " linstar de celle oe Claude Ridder s'ennuie ~ son batedlicompte
C'Trois heures. Encore trois heures " franchir. Il y a trois minutes il @ trois
heures. Dans trois semaines il sera encore trois heures. Danslerages. Le temps
passe pour les autres, mais pour moi, seul enfermZ dans cettel piecpasse plus. Je
suis hors-temps. Il est trois heures ~ tout janiBid.es sZquences sont courtes et peu
dZcoupZes. Pour la majoritZ des sZquences du blm, un plan suffret itamtibn. Sur

le scZnario, Sylvette Baudrot n'a recouvert les pages que d'un séuleisZquence,
un plan, une ninut¢’E de la vie de Claude Ridder. C'est ainsi que dart&aime, je
t'aime comme dans la plupart des PIms de bction, les ZIZments conmtrengesx ou
plusieurs sZquences successives tissent des liens qui effaceiftlences et les
divisions spatio-temporelles du rZcit au probt d'un Bux ininterrompu.

! Les facteurs de rZpZtition, de raccord et de chevauchement permetiss¢rde
des liens entre tous les ZIZments disparates d'un bPIm. lls attisudivisions et les
multiplications liZes aux diffZrentes technologies et techniquesZetli pour sa
rZalisation. De fait, lorsqu'elle examine les caractZristiquesstdestures narratives
dans son ouvragstory Structure Archite® Victoria Lynn Schmidt n'hZsite pas " les

reprZsenter par des courbes ininterrompues

25 SCHMIDT Victoria Lynn,Story Structure ArchitecCincinnati, Writer's Digest Book, 2005, 302
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Chapitre 2. L'encha’nement intelligible de I'espace-temps blmique

Revenons un instant sur le fonctionnement mZcanique du cinZma. Queedeilpesss

le cas d'un dZblement infZrieur "~ vingt-quatre images par se¢@msesiessous de la
frZquence d'un vingt-quatrieme de seconde, l'image est subliminale'@ieara’t pas
assez longtemps pour que les cellules de la rZtine captent laeluasisociZe et
transmettent le signal au cerveau. En revanche le cerveau perroéskage, ce qui
engendra des craintes relatives ~ l'usage ~ mauvais escient (paplexpour faire
passer des messages politiques ou publicitaires) des images rsallemia projection
d'images successives nZcessite donc un temps d'adaptation vigiigbesl. Sans cette
adaptation, que se passe*RilComme prZcZdemment expliquZ, le spectateur n'est pas
capable de distinguer les images qui lui sont montrZes. Par consEgér@uience de
dZblement des images est nZcessaire pour que le spectateur commueseas
Ztymologique de 'Brendre avec IUE, le contenu des images. Encore faut-il que ledit
contenu soit lui-meme comprZhensible par les spectateurs. Georges IM¥Ait bien
compris lorsqu'il insistait, dans un texte paru en 1907 vouZ "~ donner un apgpublic

~

du fonctionnement du cinZmatographe, sur l'attention ~ porter ~ l'agencetaelat
scene et en particulier ~ la direction des comZdiens alfueCle spectateur suive
toujours de lui-meme et sans fatigue la continuitZ de I'action princip@grZtZe par
les personnages marquantE. La CcontinuitZE renvoie ici ~ l'intelligibilitZ pour le
spectateur de I'encha’nement des ZvZnements enrégitatsion principaléE et Qes
personnages marqualtis Quelles sont les caractZristiques de cette forme de continuitZ,
associZe au cinZma de Pcti@n Quelles sont les conditions nZcessaires ~ son
fonctionnemen?®

Apres avoir dZcrit dans le prZcZdent chapitre les formes de la consippézente,
il faut dZsormais s'intZresser " la continuitZ comme encha’nemtelfigible. Si I'on
considere que la notion de continuitZ est liZe " l'espace etrapsieles mZthodes
employZes couramment dans les PIms de bction pour les rendre ingsllifit:
l'application de regles gZomZtriques, I'assemblage et le lisgsgélZments du bIm, qui

trouvent tous leur aboutissement dans le montage.

27 MfLIES Georges, Tes vues cinZmatographiquEs reproduit danSAUDREAULT AndrZ,CinZma et
attraction - Pour une nouvelle histoire du cinZmatograpteeis,op. cit, p.220.
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GZomZtrie
L'Ztude d'un espace (quel qu'il soit) et l'observation de son orgamisasnent

A

rapidement ~ faire des mesures, ~ comparer des distances, = catledeangles
autrement dit ~ mettre " jour ses particularitZs gZomZtriques. dast” travers des
ZIZments de gZomZtrie que I'on se propose d'Ztudier les modalitfigpdéhension de
la continuitZ spatiale ~ Iluvre dans les PIms de Pction. Rappelons pommencer
deux choses. Elles peuvent sembler Zvidentes, mais elles scsgaitésepour la suite
de cette Ztude.

! Premisrement, le cinZma est un art audio-visuel. Le systeme de pimtuaiets
images est optique (* I'exception peut-stre de certains procZdZssupiis? des PIms
expZrimentaux). Il convient dans un premier temps de revenir sur les dikaretpes
optiques utilisZs lors du tournage d'un PIm. La longueur focale est ldpakinc
parametre optique d'un objectif. Elle joue un r™le dans la reprZsentatiespdee de
deux maniere$ les proportions de I'espace et la profondeur de champ. Pour une Zchelle
de plan identique sur un personnage, l'espace prZsent " l'arriere-planciedae avec
une longue focale. La profondeur de champ repose sur trois pardmbkdreistance
focale de I'objectif, I'ouverture du diaphragme et la distance qui sZpasenZra du
sujet. E diaphragme Zgal, plus la distance focale d'un objectibegte, plus la
profondeur de champ sera restreinte.

! Deuxismement, un blm de Pction est (en regle gZnZrale) composzsid'yh
plan. Chaque plan est caractZrisZ par la combinaison des paramitressoptoquZs,
qui ont un impact sur le rZsultat visuel bnal et, partant, supiasentation de l'espace.
Il s'agit de faire en sorte que cette reprZsentation spatialeasoéssible aux
spectateu. Ces plans sont PImZs depuis diffZrentes positions dans l'espace de la
sZquence, avec des objectifs de longueurs focales diffZrentes. Si, aud'coers
sZquence, on utilise des objectifs de longueurs focales de plus en plus Ipogue
blmer des personnages ~ des valeurs de plus en plus serrZes, la prodortiga d'
occupZe par le personnage augmente. De cette fason, le regard diespeetgiorte
naturellement sur I'objet ou le personnage qui occupe le plus de placke daakse.
Ainsi, chaque plan enregistre une portion de l'espace de la sZquencenie
fractionnZe, mais jamais I'espace en entier (" moins d'un di§mtesiprise de vues ~

360j, ce qui arrive rarement). L'espace, dans un blm, est donc reprZsemddide

28 Encore une fois, cette afbPrmation est d'ordre gZnZral. Dans lesdaésjuestion est subordonnZe aux

volontZs du metteur en scene. Celui-ci peut avoir dZcidZ, pour divessssiajudout 'espace ne serait
pastout le tempgomprZhensible.
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jusqu” avoir un gros plan de chaque personnage seul, regardant son interlocuteur hors
champ. Le dZcoupage fonctionne ainsi par paire de"plaresfois le @nastefE tournZ,
chaque Zchelle de plan tournZe pour un personnage est reproduite sur le scond. L
dZcoupage fractionne I'espace et l'action en plusieurs plans. Ceux-oigaisZs de
maniere " rester lisibles par les spectateurs. Ce qui nous inedoéss'est la fason dont

on crZe l'espace de la scene bImZe pour faire en sorte que,'#man plat os le blm

sera projetZ, le spectateur se reprZsente le volume dans lequel les personnages Zvoluent.
! Il'y a en premier lieu les positions occupZes par les ZIZmémigs (le plus
souvent les personnages et les accessoires), puis les positionsiwescEsta camZra

par rapport ~ ce qu'on enregistre. Reprenons I'exemple du champ-contrechangm Le pl
C'mastelE, le plus large, donne au spectateur une vue d'ensemble de |'dspkce,
disposition des personnages dans le dZcor ainsi que d'Zventuels acadsgeireses
spectateurs vont stre en mesure de lutiliser comme rZfZrencegealpeconstruire
l'espace de la sZquence lorsqu'on ne lui donnera plus ~ voir dans lesyivamss que

des morceaux, de plus en plus petits, du dZcor et des personnages. Lessque c
C'morceauXE sont dZlibZrZment placZs ~ l'avant-plan, coupZs par les bords du cadre
pour n'en occuper qu'une petite partie et Bous (car leur proximitZ ne pasnds les
intZgrer dans la zone de profondeur de champ), on a coutume de les considzier com
des amorces Entre le plan QnastetfE et les gros plans, les amorces servent aux
spectateurs de rappel, en insistant cette fois sur les positiopsrdeanages les uns par
rapport aux autres. Admettons maintenant que les gros plans sans amarcéesoie
seuls plans montrZs aux spectateurs. Pour permettre aux spectatseinepisenter
mentalement I'espace de la sZquence, quelques ZIZments de g&ontZifpliquZs au
tournage. lls sont devenus peu "~ peu des régleaxe des 180 et les directions de
regards® C'est de cette fason que le spectateur construit I'espace ditHaorg, ses
dimensions, ses limites et la position du personnage dans cet.e3paceappel, 'axe

des 180j dZsigne la droite imaginaire qui divise I'espace ert deux

29 Pour rappel, ces criteres font partie dS8RE ZdictZs par Sylvette Baudrot. BRUDROT Sylvette &
SALVINI IsabelLa Script-girl CinZma/VidZop. cit.
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Soit deux droites celle qui passe par la camZra et le personnage PImZ ejuigiksse

par le personnage PImZ et le point (sujet ou objet) regardZ. La preorespond "

l'axe optique de la camZra. Dans le cas d'un champ-contrechamp ertped@nnages

qui se regardent l'un l'autre, la seconde droite correspond ~ I'axe des H@jlel”
lintersection de ces deux droites permet aux spectateurs d'Zvaleeyus est regardZ

se trouve plus ou moins ~ gauche (ou " droite) en dehors du champ du cadre.
L'orientation de la tste et du buste par rapport ~ l'axe optique viemiptter ces
informations spatiales. L'orientation des yeux fournit aux spectateursdiess sur la
hauteur et I'Zloignement dans cet espace de I'objet ou de la personne regardZe.

! C'est en modibant ces parametres pendant le tournage quéttichelE avec
I'espace. On modibe rarement ces parametres dans le but de tremppedtateurs. Au
contrairg: on Ctriche'E, car les conditions matZrielles du tournage ne permettent pas de
positionner la camZra, les comZdiens ou les accessoires denjemiete identique. Par
exemple, la proximitZ d'un mur peut empecher de positionner la caro#nae le
metteur en scene l'aurait souhaitZ. En d'autres termes, on niadipection de regard

d'un comZdien ou bien l'orientation de son visage d'un plan ~ lpoire encore une

fois, que tout paraisse identique dans tous les plans de la sZquenetif 'ebj de
conserver la cohZrence globale de l'espace. Il n‘aurait pas lieusd'® diffZrents

plans tournZs n'Ztaient pas mis bout ~ bout par I'opZration de montage.

Assemblages
D'aprss Jean Mitry, c'est 'amZricain Edwin Stratton Pateéresquissa le sentiment de
continuitZ produit par la succession des scenes mises bout ~ bout_davis d'un
pompier amZricair(Life of an American Firemaril902): C'un bPlm qui raconte une
histoire par le simple agencement des scenes mises bout "~ bout welardre
logiquel®E. Cette afbrmation permet de dZduire deux choses. La premiere egtagu'il
un encha’nement logique qui prZside " l'organisation des ZlIZments d'de blction.
La seconde est que cet encha’nement logique vise " l'intelligitiitBlm (Cque le
spectateur suive toujours de lui-meme et sans fatigueHJE)autrement dit de I'histoire
qu'il raconte. Il convient maintenant d'Ztudier comment I'assemblagdadesentre eux
concourt ~ la continuitZ d'un blm de Pction.

Reprenons pour commencer |I'Ztude du champ-contrechamp I" o nous l'avions

laissZe. Pour PImer un champ-contrechamp de maniere acadZmifgug, dbnserver

30 MITRY JeanEsthZtique et psychologie du cinZmaris, Cerf, coll. e artE, 2001, p102.
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pour chaque paire de pldnta focale, la hauteur et la distance de la camZra aux sujets
PImZs. En rZalitZ, si I'on blme un champ-contrechamp entré&tes et Oliver Hardy

en appliquant strictement les memes rZglages de la camZra sun aes comZdiens,

on constate au montage que I'encha’nement des formes n'est pas Raigeodi@ une
sensation de"SautéE d'un plan ~ l'autre. Aussi, dans la pratique, les proportions des
personnages (on pourrait dire le raccord des formes) dans le cadre prZvalesit sur le
rZglages techniques. Si bien que I'objectif pourrait tre diffZrdhin plan " 'autre sans

que cela porte prZjudice "~ l'esthZtique visuelle de ces plans, pourvueguse |
compositions soient semblables. Il se peut meme que le spectatper-ne/e pas ce
changement s'il est concentrZ sur le personnage bImZ, c'est-"glijetldu plan. Une

fois encore, les caractZristiques techniques peuvent stre discontinugsad'driautre,

pour permettre de construire une continuitZ ~ la fois apparente et intelligdalr
'assemblage, on fait en sorte, comme le souligne Vincent Aougl;” partir des
morceaux Zpars et spectaculaires, le spectateur puisse recomposeotalitié
similaire32'E, soit, dans le cas prZsent, que le spectateur se reprZseate kgn seul
tenant.Les lois gZomZtriques peuvent donc stre appliquZes au dZcoupage d'un champ-
contrechamp, comme pour notre exemple reposant sur une discussion entre deux
personnages. Cependant, 'assemblage d'une sZquence dZcoupZe en champ-contrechamp
devient plus dZlicat des lors qu'il s'agit de mettre en scene mtesactions entre
plusieurs personnages. LOZtude de la continuitZ ou de la discontinuitZ dans la
reprZsentation de I'espace peut stre illustrZe "~ travers une sZqudoog tuZtrage de
bctionL'Heure zZrqPascal Thomas, 2007).

! Le PIm est adaptZ du roman Zponyme d'Agatha Christie. La sZqueroa gee |
propose d'Ztudier est situZe dans le premier tiers du blm et afigriigg personnages ~
I'occasion d'un d’ner. Celle-ci dure@h"21"'s et compte cinquante-cing plans une fois
montZe, au cours desquels chaque personnage prononce au moins une rZplique *
l'attention d'un autre. La sZquence se compose ainsi de plusieurssyplacisaque
personnage. Lorsqu'on dessine le plan au sol de la sZquence tekeegti'glbntZe, on

constate que I'assemblage fait b de la regle des 180;j.

31 Dans une certaine mesure, car on a vu que la longueur focale airajtat sur la reprZsentation de
I'espace, en particulier les proportions de l'arriere-plan.

32 AMIEL Vincent, EsthZtique du montagee Zdition, Paris, Armand Colin, 2010 [2007]48.
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La camZra a ZtZ positionnZe de chaque c™tZ de la table. La sifjmetecear un
travelling latZral, s'achsve par un plan d'ensemble de la tabtetaus les personnages
assis, ce qui permet de dZcouvrir le plan de table. La moitiZedemnnages font face

la camZra, la seconde moitiZ est de dos. Pour ces derniepedisdesirs devinent leurs
places, gr¥%.ce " leur silhouette et en procZdant par Zliminatitiavélng est repris

avec une valeur de cadre similaire ~ la bn du mouvement en Rigderse, au plan 51.

Puis un plan bxe de I'ensemble des convives acheve le d’neZquinse (au plan 55).

La vue de I'ensemble de la table ~ la bPn du travelling du preptaarest furtive. Elle ne
permet pas d'identiber avec certitude la place des personnages de daoted, au

plan 29 (axe de camZra 17), un panoramique latZral de la droite vershia genntre la
moitiZ inverse de la table, ce qui permet de voir de face les perssmpagent PimZs

de dos dans les travellings. La conversation s'engage entre Camilidirg®anielle
Darrieux) et Ma’tre Trevoz (Jacques Sereys). Les regles gZomZtriques ZvpusZe
haut, associZes aux directions de regards, permettent au spectateconddituer |a
partie manquante du plan de table. C'est gr%oce ~ ce dZtail cuadt lbpri regarde qui et

" quel moment, en dZduisant si cette personne est ~ gauche ou “dérdét&amZra. Ce

sont Zgalement les regards qui rZgissent 'assemblage dé's|pansccords s'operent
lorsque le personnage PImZ regarde dans une direction. Le plan suivant montre un
personnage qui poursuit I'Zchange verbal en regardant dans la direction du peemier.
r'™Mle essentiel des directions de regards des diffZrents personnagesedafgumite

de champs-contrechamps conbrme l'observation de Vincent Amiel selonealguel
regard, qui permet d'Ztablir le lien entre les personnatgest,|'Gbjet central du champ-
contrechamf"E et renforce l'attention dont ils doivent faire I'objet au moment du
tournage.

! David Bordwell remarqué que les rZalisateurs utilisent de moins en moins le
plan CmastetE dans les champs-contrechamps, prZfZrant des plans plus serrZs blmZs
avec des focales plus longlida ligne des 180j, les amorces, les directions de regard et
la position des comZdiens sufpsent au spectateur pour reconstpard'ée la scene.

Je t'aime, je taime&ompte peu de plans. Lorsqu'une sZquence montre une discussion

entre deux ou trois personnages, I'Zchelle de plan est sufbsammergdar inclure

33 |bid., p.28.

34 BORDWELL David Clntensibed Continuit{'Visual Style in Contemporary American Filg Film
Quarterly, Vol.55, nj3, Printemps 2002, pf7-20."; BORDWELL David, The Way Hollywood Tells, It
Berkeley-Los Angeles-Londres, University of California Press, 2pp86124-135; BORDWELL David,
C'Intensibed ContinuityRevisited'E, 27 mai 2007, http://www.davidbordwell.net/blog/2007/05/27/
intensibed-continuity-revisited/.
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tous les personnages dans le cadre. Le plan " deux ou " trois persormegfesuse tel
quel dans le montage, sans position de camZra supplZmentaire pouruisoler
personnage ou l'autre dans un plan diffZrent. La reconstitution de I'e&gstcalors pas

~

un probleme pour les spectateurs. La difpcultZ tient plut™t ordonner
chronologiquement les sZquences. On a dZj” ZvoquZ au chapitre prZcZdent tesnme
ZIZments visuels et sonores permettent aux spectateurs de possZderretions
contenues dans le scZnario avec prZcision, mais jamais reproduiteiteexgtit dans le
blm. Ce qui nous intZresse ici c'est la fason dont les plans smmbiZs entre eux et
dont les sZquences s'encha’nent. Il y a peu de dZcoupage, c'est pousiitpidases
s'encha’nent sans raccord apparent autre que les Zpisodes de la vielelRidider et

le theme du temps. D'un plan " l'autre, on voit Claude Ridder avecpdesonnages
diffZrents, dans un espace diffZrent, ~ un moment diffZrent et avemibianae sonore
diffZrente. Ces 'SauteE, " la fois spatio-temporelles et audio-visuelles, suivent celles
subies par Ridder, baladZ de maniere alZatoire dans sa propre exiStanseson
analysé>, David Bordwell explique que son observation va de paire avec la diminution
globale de la durZe moyenne des plans au cours des dernisres dZcennige assoc
multiplication des axes de prise de vues et I'usage d'Zchelleardeda plus en plus
petites, avec des objectifs de longueurs focales de plus en plus long@seseGju'il
dZsigne par I'expressiaontinuitZ intensibZgen anglais Gntensibed continuiiE).
L'intensibcation du nombre de plans conduit ~ prendre garde ~ encha’nearisgplla
maniere la plus Ruide possible. C'est ici que, vis-"-vis de l'assagablle raccord
devient, comme l'explique Vincent Amiel’u@ moyen de jouer sur la continuitZ des
plans$eE"

C'ORaccorderO, c'est faire en sorte, comme le terme l'indique cqtiedesoit pas
ressenti comme une rupture dZbnitive et radicale, mais comme ibocdame
couture, qui permet d'assembler des morceaux diffZrents avec la plus grande
discrZtion. Il s'agit de camouBer la cZsure, d'en effacer lisipnestout en

conservant la qualitZ d'articulation qui est au principe des changements ¥&plan.

35 |bid.

36 AMIEL Vincent, EsthZtique du montagecit., p!25.

37 Ibid.
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E linverse,Je t'aime, je t'aimest un bPIm oe les heurts entre les plans s'accordent avec
le PI de I'histoire et qui, du reste, est peu dZcoupZ. Dans uoeBéndurZe moyenne

des plans n'excede pas trois secofRgletes coupes trop marquZes sur des changements
d'axes de camZras trop diffZrents, pendant une heure trente = deux heurgsuspire
pourraient bien rendre le PIm pZnible ~ regarder pour les spectateuresmit les

techniques utilisZes pour attZnuer la visibilitZ des divisions du mhtage

Lissage

Il faut ouvrir ici une parenthese relative aux trucages, au sens largerche. On
distingue aujourd'hui les effets dit§sfZciauXE qui concernent ceux rZalisZs sur le
plateau pendant le tournage (de la pyrotechnie, par exemple) des effélsislielSE

qui concernent ceux rZalisZs gr%.ce ~ I'ajout, au cours de la post-produdtitn,
d'ZIZments coneus via des logiciels de graphisme sur ordinateur. On chisesvene
dissociatioR® dans le processus de fabrication des images. Elle induit une double
discontinuitZ, spatiale et temporé&llan plan est fractionnZ en plusieurs portions qui ne
sont pas ZlaborZes au meme endroit ni au meme moment de la productim.dies
Cmorceau¥E seront assemblZs plus tard, lors des dernisres Ztapes de la post-production.
Aujourd’hui, on peut avoir recours aux effets visuels pour effacer ledlatistes
Zlectriques et les antennes de tZIZvision sur les toits d'umewibien pour substituer

un dZcor complet au fond vert ou bleu utilisZ au tournage. Avant lzoardas outils

A

numZriques, on aurait probablement eu recours ~ une glace peinte au moment du

~

tournagé. La gZnZralisation du numZrique " toutes les Ztapes de la cha’ne de
production d'un blm a tendance ~ accentuer la dissociation dansakmmafibn. Tout

est fait, par la suite, pour effacer toute trace de la discomtiaggociZe ~ la conception

du plan. Il serait dZraisonnable d'envisager assembler les diffZreotesh€¥ du plan

les unes apres les autres. Si c'Ztait le cas, le spectatenait le plan tournZ, par

exemple les comZdiens jouant la scene sur un plateau recouvert deildewert, puis

38 E titre d'exemplel.a communautZ de I'anneéReter Jackson, 2001), premier blm de la trilhgiel of

the Rings(Le Seigneur des anneauxiure Zh"42"'mn"37"s de la premiere ~ la derniere image (sans le
gZnZrique Pnal). Le PIm compte 3669 plans. Cela porte la durZe moyenne par plan ~ 2,65 secondes.

39 Terme employZ par Christian Guillon, superviseur des effets visudtsidateur de I'Agence Du
NumZrique (ADN), lors de l'atelier scientibquieClexique des techniques d'illusi@horganisZ dans le
cadre du projet de recherch& &3 Arts trompeurs. Machines. Magie. MZtiaSI'ENS Louis-Lumiere, le
07 avril 2016.

40 Sur ces effets, leurs techniques et leurs ZvolutionsHitUS-VALLFE RZjaneles effets spZciaux
Paris,SCfRfN-CNDP - Cahiers du CinZma, coll'1@s petits cahiel&, 2004.
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un plan avec l'image du dZcor numZrique (par exemple une jungle ou unenville
ruine), puis l'objet, le personnage ou la chose (crZZs numZriquement)caedie ke
comZdien est supposZ interagir, par exemple un gorille gZant qui @egfiteblement

sur un fond blanc ou gris). Dans de telles circonstances, regrouper sggansi en un
seul ne releve pas tant d'une question de crZdiilifide de s'assurer la comprZhension
des spectateutstous les ZvZnements montrZs ont lieu en meme temps et ag mem
endroit. Il faut donc que le plan prZsentZ forme un ensemble continu, en geedarit
effacer toute trace de la discontinuitZ originelle liZe aux mZthodes de fabrication.

! Le dZtour par les trucages employZs au cinZma, en se concentiastesiats
visuels, Ztait nZcessaire pour mieux revenir sur les techniquesttpatrde crZer des
transformations dZpourvues de discontinuitZ. C'est par exemple le maspdhing qui
consiste " fusionner les Ztats intermZdiaires en un seul, mouvaiditatuh” un Ztat Z,
sans interruption visible. Ainsi, on donne ~ voir la transformation d'un ebjetn autre

par exemple, ou bien d'un corps en un autre dans un meme plan. Gesteoit gr¥%.ce
au morphingque le long mZtrag8kyfall (Sam Mendes, 2012) contient un plan o le
personnage de James Bond (interprZtZ par Daniel Craig) chute du haut d'un pont
ferroviaire dans une riviere. Steve Begg, le superviseur des effets visudéniia

dZtaillZ dans un entretien les Ztapes de fabrication de e plan

C'D'abord, Daniel Craig a ZtZ PImZ en train de chuter en studiolgdiuteur de
guatre metres environ. Puis, nous avons fait la meme chose avec udeasqgai
tombait depuis le vrai pont. [E] Les deux plans ont ZtZ combinZs par un mgrphi
entre Daniel Craig et le cascadeur. Par chance, il y avaimage oe ils avaient
tous les deux quasiment la meme position, ce qui nous a permis dieffecte
transition indZtectable. L'illusion a ZtZ renforcZe par l'incrostatii visage de
Daniel Craig sur celui de sa doublure. Enbn, la chute du cascad@upraldngZe
par un James Bond animZ en 3D. Les trois techniques s'encha’nenteseaka ne

se voie " I'Zcra2"E

Dans cet exemple, I'usage des outils numZriques a permis de rasdevidleorps,
pour n'en faire para”tre qu'un seul, sans laisser de trace apparers deamsitions de

I'un "~ l'autre. Les transitions numZriques ne se limitent pas ~ suppiles disparitZs

41 Cette idZe a par ailleurs ZtZ dZfendue par AndrZ"B@hfontage interdiE, Qu'est-ce que le cinZma
Paris, Cerf-Corlet, pf18-61.

42 BEGG Steve, citZ paBIELIK Alain, S.F.X nj161, octobre/novembre 2012, 120-21.
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dans un meme plan, elles peuvent aussi s'appliquer ~ gommer legda@ntre deux
plans, jusqu” les rendre invisibles pour les spectateurs.

! DansThe RevenanfAlejandro Gonztlez I-arritu, 2016), toutes ces techniques
ont ZtZ employZes. Alain Bielik ne manque pas de souligner les psotesssques

rZalisZes par les graphistes et dissimulZes dans'te PIm

CBien malin celui qui pourra repZrer ce manteau neigeux ajoutZ dany/saggsa
trop verts (Cinesite), ces transitions numZriques qui font que les 100 pléms de
bataille d'ouverture n'en font que 39 " I'’Zcran (MPC), [E] ou encore ceitgene
numZrique qui tombe sur les hZros dans le combat bnal (Cinesite)E [E] Le grand
moment du PIm, c'est bien sZr la scene de l'attaque de Gdass Grizzly. [E] En
post-production, la premiere t%oche d'ILM a consistZ " rZaliser dedidremsi
invisibles pour que les diffZrentes prises ne fassent plus qu'une. [E] Comme |
scene avait ZtZ blmZe sur cing jours, 'ambiance lumineusérstaiiffZrente d'un
plan "~ l'autre. |l fallait donc OlisserO l'ensemble pour que tousgmravoir ZtZ

PImZ en continé'E

Nous tenons I" le dernier critere de la continuitZ dans un blm dertack lissage I
permet de faire exister la continuitZ I" os des ZIZments dispasatgsassociZs les uns
avec les autres. Ce critere ne concerne pas seulement les eftetts vimais tous les
ZIZments du blm. L'Ztalonnage permet d’harmoniser les couleursriesyptzin d'une
meme sZquence par exemple, permettant parfois de gommer certains deeart
colorimZtrie rZsultant d'une mZtZo capricieuse. De la meme manirreonteur son
veillera gZnZralement ~ crZer des ambiances sonores consistantdsapoersZquence
et cohZrentes avec I'environnement, effasant des sons qui se serat@stdevinaniere
intempestive lors de I'enregistrement ou bien intZgrant un son tcongud'lne meme
sZquence. Si le lissage se concrZtise par certains asppost-pnoduction, il dZcoule
en partie des rZpZtitions et des chevauchements opZrZs " la priss. deaviexemple,
si le geste d'un comZdien se poursuit sans heurt apparent d'un plare; £'est parce
que ce dernier aura rZpZtZ son geste " lidentique et qu'il aurarggfsteZ dans
plusieurs plans. Lisser entre eux les ZIZments du blm perméassarer que les

spectateurs comprennent que tous ces ZlZments ne font qu'un. Pour poursuivre le

43 BIELIK Alain, C'The Revenari€, S.F.X nj182, mai/juin 2016, pp46-47. Cinesite MPC et ILM
dZsignent les sociZtZs qui ont rZalisZ l'effet visuel dZcrit.
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traitement du lissage dans les PIms de bction, il s'agit diesade nouveau le travail

de Alejandro Gonztlez I-arritu.

! C'est dan®irdman (2015), le PIm prZcZdent du rZalisateur Alejandro Gonztlez
l-arritu, que I'assemblage des images se trouve lissZ au maximum I(ge¥ecee, aux

effets visuels). Tout est fait pour assurer des jonctions parfaitedespkans, au point

que I'on ne sache pas quand un plan dZbute et quand il a ZtZ coupZcpaigrragec

le suivant. On ne peut que supposer que des actions comme les ¢néZssrées d'un
dZcor, ou bien les effets dév@let’E avec un personnage ou un pan de mur qui obstrue
le cadre pendant une fraction de seconde, aient ZtZ propices ~ mastiseonénuitZ

entre deux plans. L'absence de discontinuitZ visible dans I'encha’memghans Ztait

le souhait originel d'Alejandro Gonztlez |-arfttul rZsultait du fait que le rZalisateur
voulait montrer ce que vit Riggan Thomson, le personnage principal, coniore Zdit

dans sa tet&é C'll me semblait que la meilleure idZe pour Zvoquer une histoire qui se
passe dans la tete d'un personnage Ztait d'avoir une forme radickdt le moyen

d'stre immergZ dans cette histdireine forme plus dZcoupZe nous aurait ZloignZs de
I'histoire de cet egH'E

! Le PIm raconte quatre jours de la vie de Riggan Thomson (Micha’l Keaton),
comZdien qui connut la gloire en interprZtant Birdman, l'un de ces superhZros que
l'industrie amZricaine du cinZma a coutume de produire en sZrie (on apptece aux
dialogues, que la franchise"Birdman"E en produisit trois). Ce personnage de
superhZros obsede Riggan Thomson (au point de dialoguer avec lui ou de le voir
appara’tre ~ ses c™tZs), tandis qu'il espere relancer sa cardomfeien en adaptant

un roman de Raymond Carver au thZ%otre, ~ New York. E I'approche de la soirZe
d'ouverture de sa pisce de thZ%tre, I'un des comZdiens a un accigeoje¢ieur lui
tombe sur la tete pendant une rZpZtition). Il est remplacZ au pi@gde un nouveau
comZdien, Mike Shiner (Edward Norton). Les raccords invisibles dans lagpuient

la sensation d'une suite d'ZvZnements ininterrompus, ainsi que Riggan Thesnson

Pour s'assurer que tout sera pret pour la premiere reprZsentation, taaride mnavaille

d'arrache-pietl les nuits sont courtédes personnages dorment peu, Riggan le premier.

44 Dans le discours qu'il adresse " I'’Zquipe avant le dZbut du tournagajisateur explique C'Le

cinZma est un art juxtaposant un grand nombre de fragments de bIm pounerfistoire. Vous savez
qu'on va tourner des prises longues, sans coupures. De la RuiditZ, de[Eji@Zaque temps, chaque

camZra, tout ne sera que RuiditZ. Pas de fragmentation, pas de jugtapDist 'unitZ parfaite et elle se
traduira dans notre Zquifie Propos extrait dunaking-ofdu PIm, prZsent sur I'Zdition DVD Badman

45 GONZGLEZ I,ARRITU Alejandro, citZ panvALENS GrZgory, CEntretien avec Alejandro Gonztlez
l-arritu'E, Positif, nj648, fZvrier 2015, [18.
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Sans coupe apparente, le PIm se dZroule comme si Riggan Ztait danstant Ztat de
veille. Les apparitions de Birdman traduisent le Rux ininterrompu des g’
Riggan entre deux pZripZties liZes ~ la crZation de la pisciait_gue I'image du bIm
Soit continue n'assure cependant pas que l'espace et le tempsage’lerebient, ni que
ceux-ci soient homogenes. C'est ainsi que le bPIm contient plusieyseslliLorsque
l'un des comZdiens doit stre transportZ d'urgence ~ I'h™pital pour avoiumeeu
projecteur sur la tete, Jake (Zach Galibanakis), I'avocat eabgea de Riggan vient le
voir dans sa lodeil faut trouver un remplasant. Arrive alors Lesley (Naomi Watts) qui
propose Mike Shiner pour remplacer le comZdien accidentZ. L'affaceresue, Jake
sort de la loge de Riggan en disant qu'il appelle immZdiatememitlégdlike Shiner.
La camZra suit Jake dans les couloirs du thZ%otre, sans qu'il reosciZé&Zphone
pendant tout le trajet qui 'amene jusqu"” la rZgie, o il croise wsistant& CEnvoie
tout le monde d’ner et rallume les lumisres, nous allons faire desrdsoce solE. La
jeune femme rallume les lumieres sur le plateau, puis sort ~ dradee tandis que Jake
dispara’t derriere le dZcor installZ sur la scene, " I'arriere-plathZ%otre. La camZra, qui
a cessZ son mouvement au bout du couloir, en haut de l'escalidggsgend sur le
plateau du thZ%otre, reste un bref instant ~ Plmer la scene dZpdenprZsence
humaine, puis descend par un autre escalier, proche de l'avant-sesnmeulvement
avant de la camZra rZvele alors Mike Shiner (Edward Norton), dont la peZ&tsic
auparavant obstruZe par le rideau du thZ%otre. Celui-ci se tourne veida acaentant
son corps et son regard vers la droite du cadre pour s'adresser ~ Riggantreui
effectivement ~ la droite de I'image. En un seul plan, plusieu@rgiz de minutes,
voire plusieurs heures se sont ZcoulZes, laissant le temps ~ Jaketaeter Mike
Shiner sans qu'on le voit lui tZIZphoner, puis ~ Mike Shiner de rejoiadi&%otre. De
cette fason, I'ellipse ne provoque aucune discontinuitZ visuelle. Elleepdammettre en
scene dans le PIm la notion de continuitZ de I'action, telle ginZ¥%tre I'entend et qu'on
a ZvoquZ au chapitre prZcZdemin peut se passer des scenes inutiles ~ l'action
principale. On peut gager qu'il n'est survenu aucun ZvZnement digne diatittant
que Riggan et les spectateurs du bPIm attendaient l'arrivZe deDvkers, il aurait ZtZ
inutile de PImer autre chose.

! Plus tard, pendant l'ultime rZpZtition gZnZrale publique, Riggan sort fumer une
cigarette quelques instants avant d'entrer en scene pour la PrpdeelaUn courant
d'air et la porte se ferdl est enfermZ dehors. Il n'a d'autre choix que de laisser I” son
peignoir (qui s'est coincZ dans la porte) et de contourner le b%otimeninigetement

de son caleson, pour retourner dans le thZ%otre et entrer en sceres damps. Sur le
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trottoir, les passants le PIment avec leur tZIZphone mobile. Wrla fitce terminZe, sa
plle montre ~ Riggan l'une des vidZos qui a ZtZ mise en ligne paassants. La
camZra, qui suit celui-ci depuis sa sortie pour fumer une cigarett&pksee alors pour
venir se placer entre sa blle et lui, avec le tZIZphone are cknicadre. La camZra
poursuit son dZplacement avec un mouvement vers l'avant'ptang@tE dans I'Zcran
du tZIZphone. L'image de la vidZo emplit tout le cadre de I'imagkndiPuis la camZra
CressorE par un mouvement arriere de I'Zcran d'un tZIZviseur qui diffuse tacaai

un bar non loin du thZ%etre, o I'on retrouve Riggan, normalement habilktadl? i
devant un verre au comptoir. On se doute que le changement spatio-temparelaopZ
lintermZdiaire de la vidZo a nZcessitZ deux plans (au thdsgremier dans la loge
avec Riggan et sa Plle, le second dans le bar avec Riggan sstprGbablement une
opZration numZrique en post-production qui a rassemblZ les deux plans effubeseul
recours " ce type de lissage, qui atteint un degrZ maximum au poinidie nevisible

la transition entre les plans, renforce le rythme haletant du llweille de la premisre
rZpZtition gZnZrale publique et quatre jours avant l'ouverture d'une piece tde, thZ%o
n'y a pas une minute " perdre pour trouver une solution aux problemes et ta@raua
imprZvus.

! Le traitement des phases de sommeil accentue ce sentimenes$e \pour les
spectateurs. Chacune des journZes montrZes dans le PIm se termimgepda a
reprZsentation de la pisce. |l fait par consZquent dZj" nuit. Parfdaalors que le
dernier ZvZnement notable de la journZe s'acheve " l'extZrieur, Eracayuitte les
personnages et effectue un panoramique vers le haut pour Plmer le samngeaite-
ciel. C'est alors que le temps s'accZlere. Les lumisrespizsrtments clignotent au grZ
des activitZs de leurs occupants, puis le ciel s'Zclairctiggst les lumieres artibcielles
s'Zteignent progressivemént'est le matin. Cette accZI|Zration du temps, toujours sans
aucune rupture " l'image, s'accorde avec les sensations de somutiéiedt Il fait nuit,
l'obscuritZ " I'extZrieur est identique ~ celle persue lorsqu'on feasgéus; lorsqu'on
ouvre les yeux, la lumiere matinale nous appara’t alors subitemengEam®us nous
en soyons apereus. Cet effet de contraction d'une pZriode temporelle donnZe tenforce
sentiment pour les spectateurs que le PIm leur donne ~ voir la perceptintale de

Riggan de ce qui l'entoutele temps passe, certains ZvZnements semblent se dZrouler

46 Alejandro I-arritu se fait fort de ne pas rZvZler combien de plansdhouthZs, ni les techniques
employZes pour les assembler en un seul plan Vis@Bje considere que les rZalisateurs sont des sortes
de magiciens, et les magiciens ne rZvelent jamais commeapite sort du chaped, in: GONZ¢LEZ
ILARRITU Alejandro, citZ pavALENS GrZgory, (Entretien avec Alejandro Gonztlez |-arfiiuop lcit.,
p."18.
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plus vite que d'autres, mais cela ne s'arrete jamais. E l'iadRiggan qui, aprss avoir
dormi quelques heures sur un trottoir, s'envole et passe d'une avenuee” diaut
survolant les voitures pour reprendre pied sur le trottoir devant I'entrZe%treéhZ)n
taxi est arretZ devant le trottoir, portiere arrisre ouverte. On compremgle le
chauffeur se rue dans le thZ%otre " la suite de Riggan en rZckrpai@nient de sa
course, que la promenade aZrienne de Riggan n'avait eu lieu que damsZes. (on
envol et son atterrissage n'Ztaient que les transitions entred'eZphet I'espace mental
de Riggan. Encore une fois, il n'y a rien pour marquer explicittmenpéaasion d'un
espace " l'autre ni pour quantiber le temps rZellement ZcoulZ.

! Notons que, dans le cas Bedman on fait face ™ un cas particulier d'ellipse
elles existent, mais elles sont invisibles ~ Iimage. G&e&ux mental de la perception
des ZvZnements par Riggan qui prZvaut. Il n'est pas rare de voir desumnesquels
les rZalisateurs Ztirent I'action dans un meme plan, du simpiesgiquence de quelques
minutes (comme par exemple le plan d'ouverturdalech of EvilD'La Soif du mal
Orson Welles, 1958) " I'exploit de ce que I'on pourrait appeler "ptaiGPIn'E, par
nZologisme avec le plan-sZquence, o« le PIm n'est qu'un seul etplamiainterrompu
(dansVictoria"P'Sebastian Schipper, 20B'par exemple, on suit le personnage de
Victoria ~ Berlin pendant la nuit durant deux heures). On ne dZveloppera pas/aiis
l'esthZtique de ces PIms, qui mZriteraient une analyse stylisiiaastive, car tel n'est
pas le propos de cette recherche. Il semblait nZanmoins nZcessagatidamar ces
cas de bgure qui, allant ~ I'encontre des ellipses, donnent ~ voir urieutthpoussZe
I'extreme, appliquZe dans le PIm au sens premier du terme. kieumen scene
supprime toute division pour tout ou partie du PIm, abolissant ainsie@yisteme de
tricherie spatio-temporel, qui trouve son aboutissement dans I'assemisagiZments
les uns avec les autres et que I'on peut mettre en place dahs.uDaps ce cas de
Pgure, que le plan dure quelques minutes ou plusieurs heures, technicEmZdiens
se coordonnent et se synchronisent pour blmer une sZquence en continu etdunner
l'actionen temps rZ&ll'ellipse dispara’t.

DansBirdman le temps se contracte et se dilate tel un ressort. Pour @vite
interruption visuelle, Alejandro Gonztlez I-arritu rend visibles leZlZcations et les
ralentissements du temps en les montrant explicitement. Legpasdsa jour ~ un autre
ou d'un espace ~ un autre s'opere de maniere RBuide et lisse pougrEmed Bux
continu de I'image. Les espaces de natures diffZrentes (rZels auxheatgviennent
permZables les uns avec les autres pour maintenir cette contiuiitépmporte

nZanmoins des discontinuitZs internes. Celles-ci peuvent stre spatio-téespg@relpar
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la cohabitation de diffZrents rZgimes d'espaces ou avec l'usagdlipss)eou
techniques (de par le processus de fabrication des effets visuelsjishastZs sont
gommZes pour rZunir tous ces ZIZments en un ensemble unique, disstnat abn

(pour reprendre les mots de Georges MZlies), que les spectateurs soijeutst par
eux-memes la continuitZ des pensZes de Riggan.

! Gr¥%oce aux principes gZomZtriques ZnoncZs prZcZdemment et aux techniques de
post-production, on construit un espace continu pour le spectateur. Par cosZque
lintelligibilitZ du PIm repose aussi sur une continuitZ en appar@@ckespace au

travers des plans successifs mis en relation les uns avec lles pat 'assemblage

mental du spectateur et par celui du montage.

Premier bilan sur la notion de continuitZ au cinZma

Ces premisres rZRexions sur la notion de continuitZ au cinZma, enlpariians les
blms de bction, ont montrZ qu'elle est avant touillwsion. Les blms n'offrent pas de
continuitZ pleine et entiere, telle qu'on en trouve la dZPnition @adgtionnaire. I
appara’t qu'on ne peut restituer au cinZma quapmarence de continuitZ, en
dissimulant les multiplications, les diffZrences et les divisidstantes au sein de la
multitude d'ZIZments qui constituent le Ploes rZRexions menZes dans les deux
premiers chapitres de cette these nous ont donc amenZes " dZbnir ipepdac
continuitZ apparente&u cinZma. Celui-ci s'appuiune part sur les caractZristiques
neurophysiologiques et perceptives de notre systeme visuel et, d'autre pdds sur
techniques de rZalisation mises en fuvre lors de I'Zcriture du soZpai$ au tournage

et enbn au montage. RZpZtitions, raccords et chevauchements, applégiais aux
ZIZments spatiaux et temporels du bIlm, sont les constantecalgitaitZ apparente
ZlaborZe " l'attention des spectateurs. Son intelligibilitZuesties enjeux majeurs d'un
PIm au moment de sa rZalisation. Gr%.ce "~ des regles de gZomidsiieque des
techniques d'assemblage et de lissage, les metteurs en appigjgént ~ rendre leurs
PIms comprZhensibles par le public. C'est pourquoi nous reprendrons les mots du
philosophe Maurice Merleau-Ponty, pour afbrmer que la continuitZ au cimma t
aujourd’hui ~ la fason de 'Ghontrer comment quelque chose se met ~ signiber, non par
allusion " des idZes dZj" formZes et acquises, mais par I'agenceemporel ou spatial
des ZIZmem&E. C'est ici seulement que I'acception deoBtinuitZE au cinZma rejoint

des domaines aussi ZloignZs que la mZdecine et les arts quiessi dess notions de

47 MERLEAU-PONTY Maurice, Le cinZma et la nouvelle psycholqdRaris, Gallimard, coll. "Eolioplus
Philosophié&E, 2009, p. 22.
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continuitZ et de discontinuitZ, mettent en jeu " la fois I'espade tempsJusqu'os le
rapprochement entre la continuitZ apparente du cinZma, qui rend intellggble
ZvZnements entre eux, avec la continuitZ dans d'autres domaines, tpeopiZs?? La
notion de continuitZ revst-elle ailleurs la meme importance qu'au @ndmelle joue
un r™le essenti@l Pourquoi persiste-t-elle malgrZ I'Zvolution vers des formes plus
abstraites, de plus en plus discontinues par I'emploi des technologi#gquet? Cela
ref3ete-t-il un mode de connaissance qui dominerait d'autres discifliDes questions
peuvent sembler distantes des problZmatiques cinZmatographiques decletthee
En rZalitZ, |0Ztude de la notion de continmitAravers de diffZrents domaines de
recherche va permettre d'afbner la dZbnition de la continuitZ au clrma n'est pas
de proposeune analyse de la continuitZ cinZmatographauéravers de chacune des
autres disciplines mettant en jeu cette notion. Il s'agit plut™bidecomment la
dZbnition de la continuitZ dans le cinZma de bction que I'on tesgeidser en hZrite et

s'en nourrit.
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Chapitre 3. La continuitZ au carrefour des sciences et des arts

DZrivZ du latin, le terme de continuitZ appara”t dans la langue feaneai$l|E siscle.

Les recherches dans les encyclopZdies indiquent une origine latine du nmatitZont
d'abord attachZ ~ la notion de temps. Ainsi, le dictionnaire Le Rgepose pour
premier sens de l'adjectifa@ntinUE" CQui n'est pas interrompu dans le terdfis Des

lors, plusieurs interrogations, revetant une dimension philosophique, se dZgagent
comment juger de linterruption ou non d'ZIZments, d'ZvZnements ou encore de
phZnomenes dans notre environnenti@ntorsque les bourgeons Reurissent dans les
arbres au printemps, que les Reurs fanent pour laisser place aux'Ztfitydnu,
lesquels tombent une fois arrivZs ~ maturitZ, que les feuilles font e mfautomne
pour laisser l'arbre nu pendant I'hiver avant de former de nouveaux bourgeons ~
l'approche du printemps, s'agit-il de continuitZ ou de discontiduit@ara”t Zvident que

ces ZvZnements se reproduisent sans interruption, donc en continu. Mais ces
phZnomenes, tous associZs ~ l'arbre, dZbutent, se dZveloppent, puisis'Auttement

dit, ils sont discontinus.

! Force est de constater que ces observations sont insufPsantes pouralZpbnir |
continuitZ. S'il est aujourd'hui entrZ dans le langage courant, on s#tvpeabulaire

d'une langue vivante Zchappe rarement, " travers les siecles, aux traatgfosnvoire

aux dZformations. L'adjectif "€ontinu’E, le nom CcontinuitZ’E et son antonyme
C'discontinuitZE ont, par ailleurs, maintes fois fait dZbat par les enjeux qu'ils
recouvrent, dZpassant parfois I'Ztymologie d'origine. Au-del” des afbrmatioakesrisi

pour Zviter toute confusion, quels sens revetent le terme "den@huitZ'E et ses
dZrivZE

! Les notions de continuitZ et de discontinuitZ trouvent des applicationsedans |
sciencesmaisles problZmatiques ZpistZmologiques et philosophiques qui ont remis en
cause le modele spatial considZrZ par les scientipques (en pErtides
mathZmaticiens), ont Zgalement recours ~ ces deux notions. Lesaasimentla
musique et l'architecture, les ont eux aussi rZcupZrZes et lesinwesstids. Le
psychologue et philosophe amZricain John Dewey (1859-1952) afbrmait, critiquant une
vision CrationnelléE de I'esprit Ccomme I'esprit tend naturellement verspecipe

de continuitZet recherche les traits d'union entre les faits et leurs casm@&s, les uns

48| e nouveau Petit RoberRaris, Dictionnaires Le Robert, 19934p6.
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des autres, il crZarbitrairementdes forces dans ce but pour supplZer aux termes qui
manquent?"E Nous allons voir que c'est dans cettgofstruction arbitrair& que la

pensZe scientibque et la pensZe artistique peuvent converger.

La mZdecine

La mZdecine considere " la fois la dimension temporelle et la mioa spatiale
rattachZes au sens des termes"den@nuitZE et de @iscontinuitZE. Mais elle n'en
retient que les adjectifs"€ntinu'E et CdiscontindE. Le premier sens de l'adjectif
CcontinUE renvoie au temps. IRictionnaire de I'AcadZmie de MZdecbhenne le sens

suivant:

C"CaractZrise un signal qui se dZveloppe en permanence dans le temps. En
traitement d'un signal, un signal est dit ~ variation continue enifondu temps si

la variable OtempsO est elle-meme continue (que le signal prZsembe oes
discontinuitZs). Les ZlectroencZphalogrammes et la plupart des enregittrem
effectuZs en Zlectrophysiologie visuelle (ZlectrorZtinogrammes, poténtejsZs

visuels) constituent de bons exemples de signaux colfiius.

La mZdecine rattache donc la continuitZtemaps La dZpPnition est semblable ~ celle
des dictionnaires gZnZralistes, faisant de la non-interruption temporefigerende la
continuitZ. On remarque cependant que la mZdecine l'admet avec des dit
discontinuitZ: le signal est Zmis sans interruption dans le temps, maisngglituge
peut varier au point de prZsentetd€s discontinuitZ. Cette donnZe pose une
questiort quelles sont les regles qui permettent de dZtectélessignal prZsente ou non
des discontinuitZE'? On pourrait penser trouver un Zclairage sur cette question dans la
dZbnition de @iscontindE. Mais il n'est fait aucune rZfZrence au témpsspace
prZvaut. En franeais, le terme d&ghtinuitZE revst une dimension spatiale apres avoir
ZtZ considZrZ comme une notion temporelle. Revenons ~ la mZdecine.

[ Le premier sens attribuZ " I'adjectifi@contintE est directement reliZ au champ
mZdical: CEn pathologie, qualiPe des IZsions dont les ZIZments sont sZpan&sdes

autres?E Cette dZPnition insiste sur la dissociation de parties nornmlemies. Elle

49 DEWEY John,Comment nous pensqriZaris, Les Empecheurs de penser en rond, 2004 [191196p.

50 Dictionnaire mZdical de [I'AcadZmie de MZdecineersion 2015. Disponible en ligne.
www.dictionnaire.academie-medecine.fr/?q=&page=449.

511bid., www.dictionnaire.academie-medecine.fr/?q=&page=575.
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s'inscrit bien en opposition " I'Ztymologie latine d&cdhtinuitZ’E": le verbe latin
C'contineréE signibe §enir ensemblé&. E I'Zvidence, lorsqu'on a le bras ou la jambe
cassZe, |'os concernZ est en deux parties (au moinshguie@nentpas ensembléE.
Cependant, la dZpbnition de l'adjectifd@contind'E ne permet pas d'apporter une
rZponse " la question soulevZe plus hacbmment distinguer les discontinuitZs des
continuitZs'? Cette question est traitZe par d'autres disciplines scientiPgues

commencer par la gZographie, qui a pour objet d'Ztude principal I'espace.

La gZographie

En poursuivant les recherches, on s'apersoit que les gZographes retienraargsele
discontinuitZ plut™t que la continuitZ dans leurs Ztudes spatialesZE£ckissant de
maniere triviale, on observe que l'espace environnant est plein de disgtidi les
ocZans sZparent les continents, les frontieres distinguent ledeé&atspaces urbanisZs
alternent avec les espaces ruraux, une oasis se trouve au milieuZtimaee
dZsertique, une route goudronnZe scinde en deux une foret, les habitants d'umaeneme
n'ont pas le meme %oge, ni ne vont au cinZma le meme nombre de tmisrawe
l'annZe. Le gZographe Jean-Christopheés@Qagpose une approche plus historique des
frontieres et des limites entre les espaces, " diffZrentes #shékan-Christophe Gay
Ztudie autant les discontinuitZs naturelles que les discontinuitZsnesmaepuis le
Beuve jusqu” une auberge construite au milieu de la frontiere entreisseSet la
France oe, pendant la Seconde Guerre mondiale, il s'en fallait une ntbeskalier
lintZrieur de la maison pour violer la neutralitZ suisse. Poursus@antZtude des
discontinuitZs spatiales par des espaces de plus petite Zehglegraphe s'arrste sur
les portes pour illustrer leskgures de la limite entre le public et le pfRE. Les portes
sont un cas particulier dans 'amZnagement de l'espace. Une poite &fpare deux
espaces et crZe de la discontinuitZ. Une porte ouverte lie deuxsespacée de la
continuitZ.

! Pour appuyer les problZmatiques spatiales dues aux portes, Jean-Christophe Gay
prend en exemple l'usage des portes au cinZma, citant celldeengstaurant et la
cuisine de I'h™tel danges vacances de Monsieur Hul@lacques Tati, 1953) et

suggZrant qu'n peut parler de ObIm " portesO " propos des fuvres d'Ernst Lubitsch,

52 GAY Jean-Christophé,es discontinuitZs spatialgBaris, Economica, coll:Bbche GZograpHte,
1995.

53 |bid., p.'36.
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utilisant cette discontinuitZ comme un des ZIZments esseetisés vaudevilléd'E On
ne dZveloppera pas ici une analyse sur l'utilisation des portes dansdssen scene
des PIms d'Ernst Lubitsch. On retiendra que le gZographe reconna’t lésnsudest
continuitZ liZes aux portes au cinZn@elles posent un probleme aux cinZastes car elles
sont ~ l'articulation de deux plans, la continuitZ du passage devamespectZ&E On

a dZj” ZvoquZ dans les chapitres prZcZdents limportance pour Zlaboretiniats
PImique des transitions entre les ZIZments discontinus. Prenant powtepdifpart les
discontinuitZs spatiales, I'ouvrage de Jean-Christophe Gay rZvele ks fainsitions
et les zones tampon, naturelles ou humaines. Des espaces en @&ppapEZs se
rZvelent sZcrZter de la continuitZ ~ une plus grande Zchelle. ComdiscdamtinuitZ
entre deux plans qui tiennent ensemble par les regles gZomZtriques Zyasibesit,
l'auberge situZe sur la frontiere entre la Suisse et la FranceitténdtiZnuer la
sZparation entre la France occupZe et la Suisse non occupZe peBdeond® Guerre
mondiale.

! L'Zchelle d'observation est donc l'un des facteurs de distinction lentre
discontinuitZ et la continuitZ en gZographie. Il reste subjeetifhoix de I'Zchelle et de
la zone d'observation restent " la discrZtion de I'observateur. Podliey ptaiZtudier
objectivement les discontinuitZs de I'espace gZographique, Claude Gfgsiesse en
revue les outils mathZmatiques ~ disposition des gZographes. E partitodeZes
collectZes, ces outils mathZmatiques permettent leur repr4sengatphique sur une
carte par exemple, ou bien dans un repere orthonormZ. Un maillage appliquie
carte met en Zvidence les discontinuitZs le long des limitesaillage, une courbe
tracZe dans un repere fait appara’tre les discontinuitZs lorsque laeegestgZrieure
la verticale. L™ encore, il est plus facile de mettre en Zvigldes discontinuitZs dans les
espaces gZographiques. Le recours aux mathZmatiques nous amene " colesidZrer

questions de continuitZ et de discontinuitZ dans cette discipline.

Les mathZmatique$ une approche spatiale de la continuitZ
Les recherches dans les dictionnaires et encyclopZdies ont permis dgecomse

toutes les occurrences des terméso@tinuitZ’E et CdiscontinuitZE renvoient aux

541bid., p""39.
55 |bid.

56 GRASLAND Claude, @.a notion de discontinuitZ en gZograpiiia": ALEXANDRE FrZdZric &GfNIN

Alain (dir.), Continu et discontinu dans I'espace gZographidueirs, Presses Universitaires Fransois
Rabelais, coll. ®erspectives OVilles et territoir&s008, [3129.
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mathZmatiques. Que signiPe I'emploi de ces termes en matiEdatQuelle en est
I'application?

! Pour commencer, on constate que les mathZmatiques distinguent I'dmploi
terme Ccontind’E comme adjectif de son emploi comme substantif, c'est-"-diee C
contin'E. Quant au terme"@scontindE, on lui prZfere celui de"@iscretE. Avant
d'aller plus loin, il convient de revenir sur quelques notions des maigdesatabn de
comprendre l'importance que revetent les notions de continu et de discretettns
discipline. Notre premiere approche des mathZmatiques se fait gZninajesndes
nombres. On apprend rapidement qu'il en existe une inbnitZ, que l'onepeut |
fractionner au point d'en obtenir des portions qui n'en Pnissent pas (paoleexem
lorsqu'un nombre dZcimal comporte une inbnitZ de chiffres apres la virguigleet
certains sont si complexes que, pour les Zcrire, il vaut mieux abantesdix chiffres
arabes et leur substituer les symboles d'origine (c'est par exencple dét). Comment

S'y retrouver parmi tous ces nomB2eau cours de la seconde moitiZ du Xgkecle des
mathZmaticiens, parmi lesquels Georg Cantor (1845-1918) et Richard Dedekind
(1831-1916), ont proposZ de trier les nombres, en les rZpartissant selon qu'ils
appartiennent ou non ~ un ensemble. Cette rZpartition, dZsignZe plusrtane da
thZorie des ensemblesclut les ensembles de nombres les uns dans les autres de la
maniere suivanté

- I'ensemble des entiers naturdis @Zsigne tous les nombres entiers positifs
- I'ensemble des entiers relati®) nclutN et tous les nombres entiers nZg4tifs
-I'ensemble des dZcimauR)(inclut Z et tous les nombres positifs et nZgatifs avec des

parties limitZes de chiffres apres la virgtile
-I'ensemble des rationnelQ) inclut D et tous les quotients, positifs ou nZgatifs, de

deux entier$
-I'ensemble des rZelRY inclut Q et tous les nombres avec des parties illimitZes apres

la virgule, qui ne sont pas le quotient de deux entiers (par exemple les raéines et
Chaque ensemble est donc inclug @ans le suivant, de sorte que les mathZmaticiens
Zcrivent: N" "Z" "D"l "Q" "R. Les sous-ensembl®s,"Z etD ont ceci de particulier
qu'on les considere commdZnombrables. on peut ZnumZrer (de plus en plus
prZcisZment d&l " "D) les nombres inclus jusqu” linbni, I'expressiotetCainsi de
Suite¢’E permettant d'exprimer verbalement leur inbnitZ. Par exemptmdeesssemble
N contient les nombres;12" 3" 4" 5" E C"et ainsi de suit& " I'inbni. Cependant, la
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utilisZs pour qualiPer ces fonctions. Qu'est-ce qu'une forietiBans entrer dans les
dZtails dignes d'un manuel de mathZmatiques, une fonction est unetiapptian

nombrex dans I'ensemblB. De nouveau, on peut donner une reprZsentation graphique

de cette fonction. On considere wnde la fonction. Une Zquation, par exemke-4,

rZgit la fonction f des tel que f§&) = 3x+4. On obtient la reprZsentation gZomZtrique de f
(X) de la maniere suivante. Les valeurs algZbriques sont reportZes dangeren re
orthonormZ: ~ chaque valeur de sur I'axe horizontal des abscisses correspond son
imagey sur l'axe vertical des ordonnZes. La suite des points permet de repridsent
droite dans le repere orthonorthZ

Fig.!7. ReprZsentation graphique de la fonction f(x) = 3x+4

Quelle est la condition nZcessaire pour qu'une fonction soit coftibme fonction est
continue si elle prZsente une rZgularitZ avZrZe. Autrement dguielast constituZe de
points C'sufbsamment proch&& les uns des autres pour former une droite

ininterrompue. Dans ces conditio®,induit des notions de continuitZ et de linltés

partir de quand les points ne sont-ils pluagSez voisin& les uns des autres pour
considZrer qu'ils forment un ensemble discortthhiLa question, ainsi formulZe,

prZsuppose de nouveau la dimension spatiale du continu et du discret.
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! Les mathZmaticiens ont progressivement cherchZ ~ Ztablir des loidAtmnir et
analyser les notions de limite et de voisinage qui soient libZrZesllde de mesure,
d'angle et de distance abn de les Ztudier indZpendamment de toute unégLre ce
qui nous conduit au troisisme domaine des mathZmatiques mettantlens jeations de
continu et de discret. Ce domaine d'analyse est la topologie. Le tgpau au XIX
siscle en mathZmatiques, est formZ de deux termes"g@ioposE signibe @space,
lieu"E et QogosE signibe @iscours, logiqué&. La topologie est dondlg science du
lieuS™E. La continuitZ et la discontinuitZ, en topologie mathZmatique, sonedone
une affaire d'espace. Sans entrer dans des dZpPnitions complexespidaqnisidere
des espaces contenant des valeurs. Ces valeurs sont appelZes dd3epoirgspaces
topologiques seront continus si, d'apres une sZrie d'axiomes, l'applicatin{ent dit
la fonction) d'un point au moins du premier espace topologique est commseeoad.
On peut dire, pour rZsumer, que la continuitZ en topologie tient aux cosditunion
et d'intersection d'espaces.

! Cette conception de la continuitZ selon des facteurs d'unions et dibaise
pourrait trouver des analogies dans la continuitZ au cinZma en consiéZkint |
comme un espace topologique. Les familles et sous-ensembles duoiinies
sZquences qui composent le bIm, peuplZ de divers points qui sont autamilslelaZt
bPIm": les dZcors bien szr, mais aussi les actions, les personnegesstumes, les
accessoires, etc. On peut alors reprendre I'exemple de la pogarcitZan-Christophe
Gay. Un personnage marche dans la rue et entre dans le hall d'un isnpeaulal porte
d'entrZe. On a ici deux sous-ensembles, matZrialisZs par deuxdiiZt@nsts: la rue et
le hall d'entrZe de l'immeuble. Si I'on voit des dZtails (par pieeta lumiere, le
costume, la maniere d'ouvrir la porte) appliquZs de manisre identique éargelix
dZcors selon les conditions ZnoncZes dans les deux premiers chapjiees,ajprmer
qu'il y a continuitZ entre ces deux sZquences. On ne dZveloppera paagéavant
exemple. L'objectif n'est pas ici de proposer une analyse topologiqueateifaitZ au
cinZma, mais de poser les jalons de la rZRexion qui va suivrecgigsiion de l'espace

dans la continuitZ stZrZoscopique. La conception du continu spafalstdetenue par

Georg Cantor et Richard Dedekind, a fait I'objet de quelques critiquesngeitaient en
cause la dimension spatiale du continu mathZmatique.

57 HAUCHECORNE Bertrand, Les mots et les maths - Dictionnaire historique et Ztymologique du
vocabulaire mathZmatiqu®aris, Ellipses, 2003,"g03.
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La critique du modele spatial de Cantor-Dedekind

Jean-Michel Salanskis a ZtudiZ les thZories qui, au tournant dsiex), ont remis en
cause la conception spatiale de la continuitZ mathZmatique dZfendGarpar et
Dedekind®. On se propose d'exposer ici les deux principales. On Ztudiera bnrveme
comment la continuitZ cinZmatographique trouve Zcho dans la seconde conception
retenue par Jean-Michel Salanskis.

! La premiere, la conception temporelle du continu d'Henri PoincarZ (1854-1912),
est physique. Elle est basZe sur I'expZrience: 8ois masses A, B et C. En prenant en
mains les masses A et B, puis les masses B et C, ellespacaissent Zgales. En
revanche, en faisant de meme avec A et C, on est capable d'affprenArpossede une
masse diffZrente de celle de C. On peut alors dZduire de cette o faterelations
suivante§ A">"B et B>"C. Les diffZrences'A'B et B-"C sont cependant trop inPmes
pour atteindre le seuil nZcessaire ~ son identibcation par notrepencé\u contraire,

la diffZrence A-"C, aussi exprimZe par I'ZgalitZ& = (A-B)'+"(B-C), atteint le seuil
quantitatif sufbsant pour stre dZcelZ par notre perception parmi less/qlé nous sont
donnZes ~ comparer. Deux criteres permettraient donc de dZpnir le cphtisigue
d'Henri PoincarZ. Premisrement, le continu physique dZsignerait ['orgamistin
champ de valeurs, laquelle organisation serait construite ~ partir idlat®n de quasi-
ZgalitZ. Deuxismement, cette organisation reposerait donc surdessian " l'intZrieur

d'un processus expZrimertalous Zvaluons les masses A et B, puis les masses B et C,
puis nous en dZduisons leurs relations. Cette conception renvoie par consZdgquent ~
temporalitZ. Henri PoincarZ critique le modele de Cantor et Dedekincespoint: si

une collection de masses, qui constituent autant de points, se dZnagtiténpetit de

par leurs diffZrences entre eux, il y a alors individuation desdits demtans par
rapport aux autres. Les points constituent alors un ensemble discretefjmester le
continu, il faut I'envisager de maniere topologiguen voisinage de points, tel que
chaque point passe dans l'autre de manisre incoercible. De fait, Pouuresidere le
continu comme les mouvements de ces points, constamment actdalisZisstant ~
l'autre, ce qui en fait un phZnometenporelet non spatial.

! Le mathZmaticien nZerlandais Luitzen Egbertus Jan Brouwer (1881-1966)
compte parmi les critiques du modele de Cantor et Dedekind rZpertoriZtegar
Michel Salanskis. Pour L.E.J. Brouwer, les mathZmatiques sont des de

construction, d'agencements mentaux. Ces constructions s'Zlaborent en Fataite

58"SALANSKIS Jean-Michel,C'La Pgure du continu tempotEl in WORMS FrZdZric (dir.)Le moment
1900 en philosophijeVilleneuve-d'Ascq, Presses Universitaires du Septentrion, 2004, pp. 145-167.
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de l'espace, gr¥oce aux ZlZments gZomZtriques et ~ I'encha’nemplansiepar
l'opZration de montage. On a dZj pris en exemple une sZquence dZecoupZme
contrechamp dZpourvue de plaim@stetE pour appuyer notre explication. Reprenons
la sZquence du d’ner dédeure zZro Il arrive un moment o« le majordome Heurtebise
renverse de la vaisselle qu'il venait de dZbarrasser. L'incident nausrgsZ comme
suit" un plan large de la table, puis un plan de Heurtebise seul, ppiarude la table.
Heurtebise n'est pas visible dans le premier des trois plans. Quarmhsle son de la
vaisselle renversZe, on se demande d'oe il provient. En nous montrantbiseyrseul
personnage dans le cadre, Pascal Thomas nous montre la cause du sarelaviais
n'informe pas le spectateur sur I'endroit d'oe il provient. Heurtebiseeréds plat qui a
manquZ d'atterrir par terre, se redresse en regardant ~ gauche duregdree-t-il en
direction des convives ? Auquel cas, il se trouve hors champ ~ droitdedansmier
plan. Ou bien dirige-t-il son regard sans pointer d'endroit particuliegrfacomme si
rien ne s'Ztait passZ, trop honteux d'avoir fautZ devant la mattecssaison et ses
invitZs'? La logique des interactions sociales nous fait pencher en faveupreniare
solution, bien que rien, dans ces deux plans, ne permette d'Zlimisecdade. La
position d'Heurtebise ne se trouve conPrmZe que dans le troisierfieMudéine Trevoz,
Camillia Tressilian et Guillaume Neuville regardent hors champ “tedrdu cadre,
conbrmant ainsi la position d'Heurtelsfse

! La continuitZ spatiale, ZlaborZe ici " partir d'informations dieslide manisre
successive, soilans le tempsnous Zvoque la conception dontinu intuitionniste En
effet, la position d'Heurtebise par rapport ~ la table et aux condaes I'espace de la
salle ~ manger est dZterminZe apres coup. D'une faeon similagrecohtinu

intuitionniste dZtermine la place des nombres dans I'egpdseit leur continuitZau

fur et " mesure” partir des positions dZterminZasparavant C'est ainsi que le continu

n'est plus spatial, mais temporel. Le caractere temporel deniinaitZ fut Zgalement

dZfendu par le philosophe Henri Bergson.

Temps et durZ& Henri Bergson

Revenons dans un premier temps " I'exemple de l'arbre, ZvoquZ en introdectien

chapitre. Cet arbre passe par des Ztats diffZrents, dont certainscsorgntZ: la

60 On remarque cependant l'absence de plamagelE montrant dans le meme cadre les convives et
Heurtebise. Seule cette convention des directions de regards, aujourd'litiabié: aupres du public et
des techniciens du cinZma, permet de dZduire os se trouve Heurtebida daltes ~ manger quand il
renverse la vaisselle.
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Roraison, la fructipcation et la dZfoliation en font partie. On pouafaitmer que c'est

la discontinuitZ qui prZvaut. Pour autant, si I'on n'y porte pas daiteuditiculiere,
cette discontinuitZ ne nous appara’t pas de manisre Zvidente, conmmes sftions
capables de saisir les ZvZnements dZtachZs les uns des aisi#s,” diinbni. Les
phZnomenes dZcrits font partie de la vie de l'arbre et s'inscrivent démstwme unitZ

qui existe @'un seul tenafff, de sorte que dans notre esprit la discontinuitZ s'efface au
probt de la continuitZ. C'est I'Zternelle question posZe par la phigsophe de
l'unicitZ ou de la multiplicitZ de la vZritZ. Cet arbre dont nous papiasshaut, est-il
unique ou est-il multiple du fait de ses changements'&Ztat

! Dans [Essai sur les donnZes immZdiates de la consélete@hilosophe Henri
Bergson (1859-1941) aborde cette question abn d'opZrer une distinction emesle te
et la durZe. Prenant 'homme pour exemple, Bergson met en ZvidemdéghcitZ des
phZnomenes psychologiques qui le touchdrs sensations et les sentiments. Le temps
renvoie " la succession des diffZreAtatspar lesquels nous passons quotidiennement.
C'est donc une notion discontinue, ~ limage des diffZrents Ztats somrele I'arbre
passe tout au long de sa vie. Henri Bergson oppose le temps, muldgeoatinu, ™ la
durZ¢: C'la durZe toute pure est la forme que prend la succession de nos Ztats de
conscience quand notre moi se laisse vivre, quand il s'abstientid'dtabsZparation
entre I'Ztat prZsent et les Ztats antZfighrsNos Ztats s'offrent ~ nous d'un seul tenant,
autrement dit en continu. Le concept de durZe repose ainsi sur la canthhestri
Bergson met en lumiere l'opposition du temps des choses qui sonttetnghs des
choses qui deviennent. Revenons "~ notre exemple de l'arbre, qui passe patsdes Z
diffZrents et de manisre rZpZtZe tout au long de son existencéonSsuit le
raisonnement de Bergson, il y a donc deux fasons de considZrer la vieooke (tai |a
n™tre). On peut la subdiviser pour ne considZrer qu'une portion restreinteetaps,le

ou bien on peut la considZrer en continu, dans sa durZe pure. La pretréoavesit
employZe par les sciences expZrimentales. Il peut stre utile cdagibte d'Ztudier
I'’Zclosion des Reurs chaque matin pendant la pZriode de Roraison de dambree
prZoccuper des Ztats avant et apres I'Zclosion sur cette pZriddéarre en dehors de

la pZriode de Roraison.

61 BERGSONHenri, Essai sur les donnZes immZdiates de la consci®ares,PUF, coll. CQuadrigeE,
2013 [1927], 32.

62 |pid.,"pp.74-75.
61



! Cette approche mena Bergson ~ opZrer un rapprochement entre le processus
d'Zlaboration de nos connaissances et le cinZma. Dans l'ultim&ehiapitulZ ClLe
mZcanisme cinZmatographique de la pensZe et lillusion mZcani€tiuyedil sur
I'histoire des systemes. Le devenir rZel et le faux Zvolutionrismge son ouvrage
L'fvolution crZatrice Bergson avait afbrmZ (vingt ans avaBss$ai sur les donnZes
immZdiates de la consciefcapres avoir pris I'exemple de la reproductiofsu@ un
Zcran [d']une scene aninf2&, que Qous prenons des vues quasi instantanZes sur la
rZalitZ qui passe, et, comme elles sont caractZristiquesteleZagitZ, il nous sufbt de

les enbPler le long d'un devenir abstrait, uniforme, invisible, sitddral de I'appareil de

la connaissané#'E. Et Bergson de conclure quée@Zcanisme de notre connaissance
usuelle est de nature cinZmatographiéRi& Mais revenons " l'arbtepour Bergson,
I'’Ztude au prZsent d'un moment instantanZ de la vie de l'arbreenachtre du temps
rZel de la conscience. Il dZnature l'objet ZtudiZ, aussi Bergson pénpbest la
seconde fason de considZrer la vie de I'dtbdans sa durZe pure, indivisible et par
consZquent continue. Mais comment Ztudier et rendre compte de la codgnlatBre
passZ d'une petite graine ~ un vZgZtal pouvant atteindre plusieurs metnesitthe

Comment faire I'histoire de l'arbfe

Michel Foucault et I'histoire

Au dZbut du vingtisme siecle, les aspects mZthodologiques de I'histait&tZ remis en
question. Plut™t que de chercher ~ mettre en Zvidence la successtv¥ mements,
I'encha’nement logique des idZes, certains philosophes proposent de naittnet ées
discontinuitZs Concernant l'histoire des sciences, Georges Canguilhem (1904-1995)
prZfZrait distinguer les interruptions, les discontinuitZs entre deux modsles
scientibque$; Gaston Bachelard (1884-1962) repZrait quant ~ Iui les seuils
ZpistZmologiques. E la suite de ces idZes, Michel Foucault (1926-1984h&st "
concevoir deux dZPnitions du concept de continuitZ. Dans ses premisneonZsa
dZbnition de la continuitZ rejoint celle de la durZe pure de Bergsonl'Z/ekition
ininterrompue des Ztats passZs et prZsents de notre environnemenpasaisise
conscience. Elle renvoie ~ un concept de continuitZ absolue, dZpourvue densariat

Dans la seconde dZPnition, la continuitZ dZcoule de I'ensemble dié®nsapstre les

63 BERGSONHenri,L'Zvolution crZatriceParis, Presses universitaires de France, 1969 [19TJ4p.

64 bid., p."305.
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ZvZnements qui, eux, changent constamment. Cette dZpbnition a un dirgacsur
I'histoire comme discipline scientibque. Pour Ztudier I'histoireh&liFoucault choisit
de se concentrer sur les transformations, les mutations d'un ZvZnerograugrés, |a
maniere dont les ZvZnements sont unis pour mieux les distinguer atdigser. Des
lors la discontinuitZ ne doit plus stre considZrZe comme un obstacléhipterien
cherche "~ effacer au probt du continuum de I'histoire, mais conumed@s ZIZments

fondamentaux de I'analyse historiétie"

C'[E], car ce que ['historien] entreprend de dZcouvrir ce sont les limites
processus, le point d'inRexion d'une courbe, l'inversion d'un mouvement rZgulateur,
les bornes d'une oscillation, le seuil d'un fonctionnement, I'Zmergenoe d'

mZcanisme, l'instant de dZreglement d'une causalitZ circéfi&ire.

En somme, c'est la discontinuitZ qui serait ~ la base de liuoidt les ZvZnements
discontinus liZs " la vie de l'arbre (Roraison, fructiPcation et dAésljas'inscrivent
dans la continuitZ de celui-ci. Plus tard, Foucault considZrera que Zepens entiere
est elle-meme le terrain de mZtamorphoses continues dont il s'gibnder les

conditions de possibilitZ.

La musique

En dehors de l'analyse physique, de sa reprZsentation par une courbe sineisdegale
considZrations physiologiques, Bergson fait remarquer que le son est unepyualitZ

ce qui en fait un phZnomene continu. Le son est le matZriau premiter crZation
musicale. Qu'en est-il de la continuitZ en muslguéette question mZriterait d'etre
I'objet d'une these " part entiere. On limitera notre examen aux tiondid'usage de la
continuitZ dans le vocabulaire musical, qui ont pu guider certains conpesite X>¢

siscle pour l'organisation des phZnomenes sonores dans leurs compositions, en

particulier lannis Xenakis.

66 Michel Foucault eut pour professeur Georges Canghuilhem. C'est probablemewuiel raisons pour
lesquelles certaines idZes leurs sont communes.

67 FOUCAULT Michel, C'Sur l'archZologie des sciences. RZponse au Cercle d'ZpistZMioghgers
pour l'analyse nj9, ftZ 1968, pp9-40, reprisdans FOUCAULT Michel, Dits et Zcrits Paris, Quarto

Gallimard, 2001 [1994], T, p:726.
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! On trouve une occurrence du term&dptind'E en musique dans I'expression
C'basse continU&. L'expression est apparue au X\discle et dZsigne " la fois un
mode d'Zcriture et une pratique musicale devenue courante " cette Zpoqoeng@jdec
avec le baroque), avant de dispara’tre " la bn du X¥itle. Le principe Ztait, pour
tout ensemble instrumental ou vocal, d'stre constituZ d'une ligne mZIquigomale
jouZe par la partie aigYe. La partie instrumentale grave ZtasZetién soutien *
I'harmonie et elle devint progressivement une partition instrumentale indApeddat
seule la basse Ztait ZcfiteCette partie Ztait gZnZralement jouZe par un instrument
polyphonique comme l'orgue, le clavecin, le luth ou le thZorbe et souvent duablia
basse de viole, le violoncelle ou le bas8otne fois gZnZralisZe, cette basse Ztait
prZsente sans interruption dans le temps, d'os I'expressioassg continu&": la
continuitZ est ici rattachZe au temps. La basse continue vaut poumAthede

A

d'annotation ~ une Zpoque donnZe. Or, une luvre musicale associe des sons, de
longueurs et de frZquences variables, intZgrant meme des temps oe aucuesson
Zmis. Si la musique est I'organisation de sons, autrement dingizls temporels, qu'en
est-il de la continuitZ ou de la discontinuitZ d'une Tuvre musteale

Le travail de lannis Xenakis (1922-2001), ~ la fois compositeur et architecte,
artiste du temps et de I'espace, mZrite que l'on s'y arreteapalyser la manisre dont il
traite les phZnomenes de continuitZ et de discontinuitZ, ainsi cigailacsition que ces
termes revstent dans ses luvres, ~ commencer par son travail de casypodNZ en

A

Roumanie, lannis Xenakis integre I'Zcole polytechnique d'Athenes ~ son arenZe
1940. Il y suit I'enseignement de maniere sporadique, probtant des pZriodésot I

est ouverte pendant la Seconde Guerre mondiale. Il obtient son dipl™me dlingZnie
mais il est rattrapZ par son engagement politique, en particulisr ldarZsistance
pendant la Seconde Guerre mondiale. Il fuit la Grece (o il est condanmdrt” par
contumace) en 1947 avec pour objectif les ftats-WnBon itinZraire passe " Paris, oe

il s'arrete et est embauchZ "~ I'Atelier des B%otisSAAIFBAT) de l'architecte Le
Corbusier (1887-1965). Pendant douze annZes de travailBATI, il participe "

I'Zlaboration de plusieurs grands projets de Le CorBuses UnitZs d'Habitation de

Marseille et de RezZ-les-Nantes, la ville de Chandigarh, le monatssle Tourette, la

69 HARDY Christophel.es mots de la musiquRaris, Belin, coll. Ce franeais retrouvE, 2007, ps1.

70VIGNAL Marc, CBasse continug, Dictionnaire de la musiquéParis, Larousse, 2005.96.

71 XENAKIS Franeoise, Ce que je sais de I&,in MACHE Franeois-Bernard (dir.)Portrait(s) de lannis
Xenakis Paris, Bibliotheque Nationale de France, 2001,1p.
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Maison de la culture et de la jeunesse de Firfdingn 1956, ~ la demande de Le
Corbusier, il prend en charge le Pavillon Philips pour I'exposition unliesrde
Bruxelles organisZe en 1988Ce travail d'architecte ne Iui sert dans un premier temps
que d'appoint pour lui permettre de vivre. lannis Xenakis ne I'a jamaisiZohsiomme
une bt des son arrivZe " Paris, son objectif est dZj" de faire de la musique.

E Paris, Xenakis s'est inscrit au conservatoire, o il a suwickeurs d'Olivier
Messiaen (1908-1992). Travaillant la journZeATBAT, il compose la nuit. Il montre la
partition deZy=a(1952), I'une de ses premisres luvres, ~ Olivier Messiaen. Ce dernier
le recommande ~ Hermann Scherchen (1891-1966), qui lui apporte son Soiltien
propose " Xenakis de dirigevietastaseig1954) et d'Zcrire dans la revGeavesaner
BIStterqu'il dirige. Les compositions de Xenakis, autant que ses idZesxpadge dans
Gravesaner BlStteont un fort retentissement dans le monde de la musique de I'Zpoque.
Lorsque lannis Xenakis arrive " Paris, c'est alors la musique s£yigltiomine, hZritZe
d'Arnold Sch8nberg (1874-1951). Les compositeurs prennent pour base de composition
les douze notes de la gamme chromatique. Lue dans un certain ordanedida sZrie
originale de la composition, d'os I'expression de musigisZi@IIeE. s y appliquent
ensuite des combinaisons ou des transformations simples. Par exemgif&iel est
reprise " l'envers, transposZe " une hauteur diffZrente ou bien encoretdsssont
rZparties entre les diffZrents instruments. Le premier texte publilarpas Xenakis
dansGravesaner BlStterintitulZ ClLa crise de la musique SZriélitE, critiquait les
mZthodes de composition de ses contempdraian lui, elles ne pouvaient conduire
qu” une impasse. Il reproche " la musique sZrielle d'stre un exguoisel'esprit, mais

dont les arrangements Zchappent ~ l'auditeur, voire meme ~ des compositeles

72 \Joir XENAKIS lannis,Musique de l'architectureTextes, rZalisations et projets architecturaux choisis,
prZsentZs et commentZs par Sharon Kanach, Marseille, Parer@Bé&s443 p. L'ouvrage revient en

dZtail sur le travail de Xenakis comme architecte, en partideieprojets de ATBAT auxquels il a
collaborZ.

73 Sur I'Zvolution du projet du Pavillon Philips, VO{ENAKIS lannis, Musique architecture Paris,
Casterman, coll."Syntheses contemporairigs 1976, pp. 123-142.

74 Gravesaner BISttemn;1, Juillet 1955, repris dan¢éENAKIS lannis, KZleYtha Paris, L'Arche, 1994,
p."16.
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interpretes de musique sZriéfle Comment, dans ce cas, organiser la distribution des
notes?
Au cours de sa jeunesse, Xenakis a ZtZ fascinZ par les sons hatticalniques

ou encore produits par 'homfne

CIE] quand je me promenais " bicyclette dans I'Attique, quand j'aNdsster les
couvents du PZloponnese, jZcoutais les bruits de la nature, et jis sava
inconsciemment que ces bruits avaient une vZritable dignitZ et fajsaitatde la
musique. De meme lorsque je participais aux manifestations sangtbAtasnes,

nous nous rassemblions sans bruit dans les petites rues pour dZboucher en longues
processions dans les arteres principales et, au fur et © mesure quenouals
approchions du commandement allemand, s'Zlevait une clameur de slogans tre
rythmZs. La ville entisre se remplissait de cette scansion. uis arrivions au

contact des chars et des mitrailleuses qui tiraient sur nous. Asrslogans, les

cris de la foule ponctuZs par la mitrailleuse, le piZtinementde qué fuyaient,

tout cela composait un phZnomene musical extraordif@lfe.

Ces phZnomenes musicaux, Xenakis a tentZ de les reproduire dans se.|iets

comment retranscrire I'agencement temporel de sons de nature diffZrentbutentdZ
puis cessent, se chevauchent sans obZir ~ aucune regle apparuater ce faire,
Xenakis distingue deux catZgorieda catZgorie du 'Qors-temp&E concerne les
structures musicales qui ne sont pas affectZes par le dZroulenmsoretegjpar exemple

les Zchelles de hauteuts)la catZgorie de 'Cen-temp$E concerne les structures

musicales directement dZpendantes du temps (par exemple les ligloesques). I

utilise ensuite le calcul des probabilitZs aPn d'obtenir des vadewnse distribution
alZatoires de l'une ou l'autre des catZgories. Les Tuvres musitalsnt pas le rZsultat

de regles de composition, mais celui de dtochastique Bien souvent, Xenakis

75 Franeois Delalande rapporte " ce sujet qtle @sychologue Robert Frances montait, ~ la meme Zpoque
[1955], une expZrience perverse consistant ~ faire entendre ~ des compositdass ieterpretes de

musique sZrielle des extraits musicaux et ~ leur demander de rdcermi’ Ztaient ou non de l'une de
deux sZries prZalablement entendues. La probabilitZ d'erreur ZtaitusapZniee chance sur deux dans

la plupart des prZsentatiohs.DELALANDE Franeois, C!ll faut stre constamment un immighZ -
Entretiens avec lannis XenakRaris, INA - Buchet/Chastel, 1997, 1188

76 XENAKIS lannis,Musique de l'architecturep. cit, p.21.

TCette dZmarche Ztait aussi celle d'Olivier Messiaen. E pétiregistrements de chants d'oiseau, il a
composZ plusieurs Tuvré's RZveil des oiseaud 953), Oiseaux exotique€l956) ou encor€atalogue
d'oiseaux(1959).
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commence par reporter ses rZsultats sous forme graphique, sur du péipigtrzilSa
mZthode de composition met " jour des similitudes entre la contemitZathZmatique
et la continuitZ en musique. Ainsi, les lignes de la partition gyaphileMetastaseis

pourraient stre considZrZes comme autant de fonctions continues.

Fig.!9. ftude manuscrite de lannis Xenakis pour les glissandi de Metagtaseis

Sur l'en-tste de la partition déletastaseisle compositeur avait Zcrit la consigne
suivanté Cles glissandi sont rigoureusement contiBu3andis que les hauteurs varient
de maniere discrete, le son est ininterrompu. La reprZsentation graphiqua de
composition deerikhton (1974) prend la forme d'arborescences semblables ~ celles des

dZploiements de Brouwer

8 MA&CHE Franeois-Bernard (dir.)Portrait(s) de lannis Xenakisp. cit, p."85.
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Fig.!10. ReprZsentation graphique de la composition d'ErikBton

Xenakis est convaincu des possibilitZs artistiques des modsles deui@dnet de

N

discontinuitZ des mathZmatiques appliquZs ~ la composition music&&La
confrontation de la continuitZ et de la discontinuitZ nous offre un nouveau ®yen

modeler la plastique sonore de l'orchestre ou des machines Zlectréfigues.

L'architecture

lannis Xenakis, au cours des douze annZes oe il fut employZBAT, collabora ~
plusieurs projets commandZs "~ Le Corbusier. Il en est un qu'il a mesediden bouit

la commande, par la sociZtZ Philips, d'un Pavillon pour l'exposigoBruxelles en
1958. Le pavillon accueille la projection d'un court mZtrage rZalidZep@aorbusier. E
linvitation de ce dernier, Edgar Varese a composZ la bande sonZnagement
intZrieur ne posant pas de difbcultZ particulisre (c'est une salle dectimoj les
spectateurs entrent d'un c™tZ et sortent de l'autre), Xenakis coraernteyal sur
I'extZrieur et cherche " construire avec du volume. E cette Zpoqeempositeur-
architecte remarque que l'architecture contemporaine est le rZsultahslations de

surfaces planes (les murs, inscrits dans des espaces perpendiclainssdax autres),

79 XENAKIS lannis,Musique architectureop. cit, p. 178.

80 |bid., p"28.
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ou circulaires (par exemple une coupole ou une rotonde), mais dZpourvues de volume :
C'La troisieme dimension coneue et rZalisZe de cette manierebetite, elle est
homomorphe au plan, elle n‘apporte pas un ZlIZment volumZtrique nétizeRaour

relier deux dimensions (au moins), Xenakis fasonne des courbes avec dwat@ibn

une paroi de forme parabolique devient hyperbolique (ou inversement). La souplesse de
transformation du bZton est pour beaucoup dans la rZussite technique @ eetau

point que l'architecte afbrieC'son essence [le bZton] esttntinuitZ2"E. Alors qu'un

pan de mur et un plafond sont inscrits dans deux espaces distincte(lical et I'autre
horizontal), les parois parabolosde-hyperboliques proposZes par Xenakis lient les deux
espaces sans interruption. E la maniere du montage o+ I'on cherchesisent ~
encha’ner les plans de la fason la plus Ruide et la moins visiblgibf@sles
paraboloede-hyperboliques traversent les espaces sans que l'on puissmdeeidiss

uns des autres. En donnant de cette fason du volume au b%.timent, Xppaks une

forme de continuitZ spatiale ~ 'architecture. Cette solution s'applitieetZrieur d'un
b%otiment et convient ~ un pavillon temporaire. On voit mal son applicsur des
maisons individuelles construites de maniere pZrenne, ne serait-ce que gour de
questions d'optimisation de I'espace habitable. On va maintenaetrefjer sur la
continuitZ ~ l'intZrieur des b%otiments, en se concentrant surblestidias, ~ travers

I'Tuvre de Ludwig Mies van der Rohe.

L'architecte allemand Ludwig Mies van der Rohe (1886-1969) fait partie des
Pgures marquantes de l'architecture moderne du vingtisme siecle. Contemgera
Corbusier, les deux hommes s'Ztaient rencontrZs dans les annZes 1@&s0vanMer
Rohe avait invitZ ce dernier ~ dessiner l'une des maisons du lagissdmWeissenhof ~
Stuttgart pour I'exposition du Werkbund de 1927. Ludwig Mies van der Rohe est
Zgalement connu pour avoir dirigZ I'Zcole d'art allemande du Bauhaus destpsen;

1932, apres que le conseil municipal de la ville de Dessau, devenjofithanazie, ait
votZ la dissolution de I'Zc8%e |l Zmigra aux ftats-Unis en 1938, fuyant le rZgime nazi
comme la plupart de ses compatriotes qui choisirent de quitter I'ddieeT I'Zpoque. ||

continua l'enseignement et dirigea le dZpartement d'architecture deutAimstitute of

81|bid., p."123.

82 bid., p."124.

83 RAGON Michel, Histoire de l'architecture et de l'urbanisme modernes - V#idis, Casterman, coll.
CPoints-Essal&, 1986, p121. Michel Ragon prZcise que Mies van der Rohe et Walter Gropius méntere
de maintenir I'activitZ du Bauhaus en le transformant en institut, fmistzllZ dans une usine dZsaffectZe
" Berlin. L'Zcole ferma dZbnitivement au milieu de 'annZe 1933.
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Technology ~ Chicago. Il prit la nationalitZ amZricaine en 1944 et poursaw/iprojets
aux ftats-Unis jusqu” la Pn de sa vie, en premier lieu tepcs I'Armour Institute of
Technology, renommZ lllinois Institute of Technology des 340

Dans ses constructions, l'architecte met les piliers en &eibZton armZ et le
verre au service de I'une de ses prZoccupations prinéipkgspace et sa continuitZ,
abn d'Zlaborer ce que Ludwig Mies van der Rohe a appelZ un peu plapkandibre.
Comment l'architecte formalise-t-il la continuitZ de I'espace aergale la notion de
plan libre'? Les piliers en acier et le bZton armZ permettent si @oubaite de
supprimer les murs porteurs. Les vitrages sont, d'apres 'architecié/ment essentiel

“l'ensemblé&

ClLa capacitZ " libZrer I'espace [du bZton] comme de [I'aciel} seteavZe, voire
annulZe sans le vitrafeelle resterait ~ I'Ztat de promesse. Seules I'enveloppe de
verre, les parois de verre conferent ” 'ossature sa forme clairement ctinstietc

garantissent ses possibilitZs architectoni§gEs.

De cette faeon, I'espace intZrieur se trouve libZrZ et on peutlsggaomme bon nous
semble. C'est cet aspect du travail de I'architecte que liendet icl: il rZcuse l'idZe
du mur comme sZparation, servant ~ fermer une piece et " divisezslesces d'une
maison. Les murs doivent au contraire orienter |'espace interne duehB.dtams le
contenir, pour articuler les pisces entre elles et lier lpa@ss intZrieurs avec l'extZrieur.
Mies van der Rohe applique cette idZe de maniere radicale dans son (jarojgis

construit) de maison de campagne en briques en 1923.

8¢ KHAN Hasan-Uddin,Le Style International. Le modernisme dans l'architecture de 1925 ~,1965
Taschen, 2009, 9.

85 MIES VAN DER ROHE Ludwig, C'Que seraient le bZton et l'acier sans le vitf2ige(texte inZdit de

1933), citZ paNEUMEYER Fritz, Mies van der Rohe. RZRexions sur l'art de bRahis, Le Moniteur,
Coll. CArchitextesE, 1996, p310.
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Fig.!11. Plan masse du projet de maison de campagne en brique de Ludwig Mies van der Rohe,
19236

La maison dessinZe par Ludwig Mies van der Rohe, dZpourvue de portéueansti
ensemble d'espaces ouverts circonscrits par le mur extZrieur, lui-treui par de
larges vitres. Mies van der Rohe n'avait pas dZbni les fonctionspases. |l avait
simplement distinguZ la partie gauche du plan de la partie droite)emvannotations
CWhonrSumé&, que I'on pourrait traduire papigce " vivre'E et QNirtschaftsrSunie,
c'est-"-dire Clocal de servict. Tels des espaces topologiques, l'intZrieur organise des
espaces en intersections, unis partout. Dans un texte manuscrudi®Zjuin 1924,
Ludwig Mies van der Rohe Zcrit, ~ propos du projet de maison de campagne e

briques:

C'Dans le plan de cette maison, j'ai abandonnZ le principe habituebldeses
clos ~ une sZrie de pieces distinctes j'ai substituZ une suite despaverts. La
paroi perd ici son caractere de cl™ture et ne sert plus qu”” l'aitinwdeganique de

la maisorf™E

L'intZrieur de la maison forme un espace ininterrompu, dZpourvu de rupture, tonstrui
C'd'un seul tenatiE": c'est le plan libre, la continuitZ en architecture. Il appliquera

vZritablement cette idZe avec le pavillon allemand de I'expogitiiverselle de

86 KHAN Hasan-Uddin,Le Style International. Le modernisme dans l'architecture de 1925 ",1965
Taschen, 2009, {36.

87 MIES VAN DER ROHE Ludwig, citZ paNEUMEYER Fritz, Mies van der Rohe. RZRexions sur l'art de
b%otirop. cit, p.251.
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Barcelone en 1929 (dZmoli " lissue de I'exposition, il fut reconstruit de 7192984).

Dans le pavillon, le verre vient jusqu” l'intZrieur du b%otimentjnirnainsi toute
sZparation interne visible. Selon les angles de vue, le b%timeentieatsemble
dispara’tre au probt de I'environnement extZrieur, qui se refRRste memdedarasbre

poli. Le plan libre se trouve poussZ ~ I'extrsme dans l'une des dernfadisations de
Ludwig Mies van der Rohe. La maison Farnsworth, construite entre 19¥&b6&t™

Plano, dans I'ftat de l'lllinois aux ftats-Unis, se forme autour dayau central qui
renferme les chambres et la salle de bain. Autour de cet edpageaiaucune autre
sZparation, la paroi extZrieure Ztant intZgralement vitrZe. La transpadesndtrages "
lintZrieur de la maison permet " la lumisre de circuler sansaclestd'une piece "
l'autre, voire de traverser la maison. Sans mur opaque, I'iil de tdratbé la possibilitZ

d'embrasser le volume de I'habitat tout entier et I'environnement qui se trouve au-del”.

Pour synthZtiser, la coexistence d'un espace intZrieur et d'ure esyacieur, la
trajectoire transversale de la lumiere entre ces deux espacdwjidn de l'espace
intZrieur par des parois transparentes en plusieurs volumes ouverts et aamtsuni

sont les conditions d'existence du plan libre dans un b%o.timent.

Les deux premiers chapitres de cette recherche ont permis de proposernitienddd

la continuitZ au cinZma, en relation avec les blms de batimi,qu” nos rZRexions la

pratique du mZtier de scripte. Cette premiere Ztude a mis ~ joucaletantes qui

rendent possible I'existence et la comprZhension par les spectatmersoditinuitZ

apparentejouant un r™le essentiel dans la rZalisation des PIms de tactiquour les

PIms dits des Qremiers temp& que pour ceux, plus rZcents, qui utilisent les

technologies numZriques. Ces constats nous ont amenZs "~ explorer d'autressidenai

la connaissance scientibPque et artistique.

! Cette approche transdisciplinaire de la continuitZ a rZvZIZ combien la

discontinuitZ Ztait elle aussi importante. La dialectique produiteeggalieux notions est
l'origine de questionnements et soulsve des problZmatiques en sciesrtes,

philosophie et dans la musique et l'architecture, aux fondements d'une forme de

connaissance qui met en jeu "~ la fois l'espace et le temgeneble dZpasser les

frontieres entre les savoird.e rappel " la continuitZ dans le cinZma intervient pour

mieux dZPnir ces principes scientibquéour la mZdecine, la continuitZ est

nZcessairement temporelle, attachZe aux signaux physiologiques des esgantsls

du corps humain (le clur, le cerveau). En gZographie I'Ztude concomitanta de
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continuitZ et la discontinuitZ est rZvZlatrice du fonctionnement sgati@bs sociZtZs.
Les sciences expZrimentales, dont la distinction entre I'espaeedesnps dZpend de
l'unitZ de mesure de l'objet d'Ztude, font appel aux mathZmatiques plyserales
donnZes issues de leurs protocoles expZrimentaux. On tend alors vers urspatiadle
Mais lorsque les mathZmatiques s'emparent de la continuitZ etlidedatinuitZ pour
en faire des objets d'Ztude " part entisre (le continu et le disetes}, poussent plus loin
dans l'abstraction pour en tirer des lois gZnZrales. Le modeld ssatalement remis
en cause au probt de la continuitZ comme phZnomene temporel. Cette atioji& @st
partagZe par la philosophie, oe elle rejoint les dZlicates questiohmibitZ face " la
multiplicitZ, dans une perpZtuelle dialectique entre I'espaceeghpes. Face " I'histoire,
science du temps par excellence, les problZmatiques de la congtuiié la
discontinuitZ renvoient quant " elles " la mZthodologie de la discipline.

! Il Ztait impossible d'aborder ces notions de maniere exhaustive dans lesites
disciplines artistiques. Nous nous sommes volontairement restreintmidigue et ™
I'architecture, car ces deux formes d'arts ont pour support principal respesit le
temps et l'espace. Lorsque les compositeurs et les architdeeshent le point
d'Zquilibre entre la continuitZ et la discontinuitZ, celles-ci comptiens parmi les
moteurs de la crZation. La basse continue musicale apporte une fornadilite st
offre une assise pour les regles de la composition musicale, tanditeguE=anons
architecturaux tendent plut™t vers la division des espaces. Certaites,acbmme
lannis Xenakis ou Ludwig Mies van der Rohe, tentent d'abolir laiscigntre la
continuitZ et la discontinuitZ, cherchent ~ opZrer une synthese entlsdégsines, ou
bien choisissent de favoriser I'un au probt de l'autre pour renouveleprigique
artistique.

! Ces recherches ont mis en lumiere les enjeux de la continuitZ daes ¢est
disciplines, o I'espace et le temps sont prZpondZrants (voire concurrestepgle
dans les mathZmatiques). lls font parfois Zcho aux formes de continuitZaqu'on
identibZes pour le cinZma dans les deux premiers chapitres, perrdettentpart
d'enrichir notre dZbnition de la continuitZ et, d'autre part, d'avatggrothese
suivanté: si la continuitZ est tant recherchZe par le cinZma, cOest riiffitehietre
apprZhension du monde et les savoirs qui tentent de le maNdser.sommes par
consZquent tentZs de reformuler la phrase de Maurice Merleau-Ponty pour gilrmer
la continuitZ au cinZma c'est la maniere dadtrer comment quelque chose se met "
signiber, non par allusion "~ des idZes dZj" formZes et acquiaespar 'agencement

temporelet spatial des ZIZmettEs
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! C'est au travers de ces ZIZments que nous allons poursuivre les rZ@exions,
traitant dZsormais de la continuitZ et de ses relations avefrZastopie appliquZe au
partir de deux im&jeZes

simultanZment par deux camZras diffZrentes, " les rassemblesode” fee que les

N

cinZma. En effet, la stZrZoscopie parvient,

spectateurs pereoivent bien une image unique. En regardant le PIm ais tage
lunettes, ceux-ci croient voir une reprZsentation tri-dimensionnelle Pdedeur
environnement quotidien, toute en profondeur et en relief. D'une part, cedgnsta
l'emploi de la stZrZoscopie au cinZma ramenent la dialectique dist@ntinuitZ et
continuitZ au premier plan. D'autre part, ils remettent en geguestions spatiales et,
par l'association de la stZrZoscopie avec le cinZma, les progiiémaemporellésen
d'autres termes, le cinZma en 3D stZrZoscopique (3Ds) pose de noguestida de la

continuitZ au cinZma.
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DEUXIEME PARTIE

De la stZrZopsis " la stZrZoscopie
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Au cours de l'annZe 2003, on voit appara’tre dans des magazines et des gmquet
cZrZales des paires de lunettes en carton aux verres tolorZ®n bleu, l'autre en
rouge. Ces petits objets ne sont pas de vulgaires gadgets, ils sont iradigsepsur
aller voir le blm qui apportera la conclusion "~ la trilogie destihZm jeune public
rZalisZe par Robert Rodrigtte2py Kids Pour ce dernier PIm de la sZrie, le rZalisateur a
pris le parti de donner au chiffre trois toute sa dimension en rZdésaimh en @BD'E.
Dans ce troisisme PIm, le public retrouve Carmen et Juni Cortez, ddante qui ont
marchZ dans les pas de leurs parents en intZgrant la branche juvZrslendaende
contre-espionnage. Tout va pour le mieux " I'agence d'enqustes privZes duljgiine
Cortez, lorsque celui-ci est appelZ par ses anciens collsgues-éspionsours d'une
mission, sa slur Carmen a disparu dans une version-test du jeu vidZerdeingui
s'apprste " otre distribuZ sur le marchZ. Seul son frere est enrmés la retrouver et de
I'en sortir. Juni se rend donc dans le laboratoire secret des s€evicese plus) secrets
pour etre envoyZ dans l'univers du jeu vidZo. Avant de le dZmatZrialisdtepooyer
dans le jeu, Juni se voit remettre une paire de lunettes semblatdlss remises aux
spectateurs avant que la sZance ne dZbute. Ainsi, les personnagesetwdiént un
signal direct aux spectatelrd est temps qu'ils chaussent leurs lunettes. Le public se
retrouve alors propulsZ avec Juni dans le monde du jeu vidZo, o les crdatjeas

A

jaillissent ~ travers I'Zcran, les personnages Rottent dans l'egpatss niveaux
labyrinthiques s'Ztirent dans la profondeur. En passant d'un univers fait de dZcors
construits @n dufE, mais cantonnZ ~ un mode de reprZsentatigiafE sur I'’Zcran de

N

cinZma, "~ un environnement oe les spectateurs ont l'impression quebjets ont
retrouvZ leur volume originel et se meuvent dans la profondeur de part et d'autre de
I'’Zcran au milieu de dZcors artibciels, Robert Rodriguez apporte avelmcane
rupture visuelle jusqu'alors inZdite et qui remet en jeu la notion de continuitZ au cinZma.
! Au moment de la sortie d8py Kids 3D: Game Ovecela fait quelques annZes

dZj" que le numZrique s'est introduit dans la cha’ne de production cinZmatpgraphi
permettant d'intZgrer des ZIZments, fabriquZs virtuellement en post-produiésics ~

des logiciels de graphisme, dans les images enregistrZes au tournageesave
comZdiens dans des dZcors Eelais Robert Rodriguez parvient "y intZgrer la 3D
stZrZoscopiquébrZgZ8Ds). Car c'est bien de cette technique qu'il s"8ph emploi

est justipZ par le scZnario et son introduction dans le bimees mise en scene lors

88 Du reste, des productions'i@brides'’E melant la prise de vues rZelles ~ d'autres techniques de

rZalisation dimages animZes avaient dZj" vu le jour par l&'pass pense notamment ~ quelques
productions des studios Walt Disney, téflary Popping(Robert Stevenson, 1965) par exemple.
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de la sZquence o Juni passe d'un univers ~ un'au&re8Ds devient un ZIZment de
transition esthZtique essentiel dans le PIm. Lorsque, " la ingdues crZatures et les
machines du jeu vidZo envahissent le morltiée(E, la 3D stZrZoscopique permet de
faire la synthese de ces deux univers disparates, consolidant ainsesoavéc la
continuitZdu bIm. Toutefois, les Pltres colorZs des lunettes dZforment lesisodes
images, sollicitant le systeme visuel des spectateurs d'une mairihabituelle,
contribuant " la difbcultZ de"@nir'E cette continuitZ sur toute la durZe du PIm. En
choisissant d'utiliser la stZrZoscopie d@pyg Kids 3D: Game OveRobert Rodriguez
rouvre le dZbat sur EontinuitZ apparentau sein des blms de bction.

! Depuis 2003, le numZrique a investi les salles de cinZma etleshI3Ds se
sont gZnZralisZs. Si l'on souhaite analyser l'esthZtique de roes d¥l ne peut
raisonnablement Zvacuer la question de la continuitZ. Aujourd'hui, en Ftameese
passe pas une semaine sans que les spectateurs puissent, paims klesuvellement
diffusZs, en choisir un dont l'afbche annoné¢enC3D'E®. Munis de lunettes, les
spectateurs accedent ~ une reprZsentation tri-dimensionnelle tres $éenbla monde
qui les entoure. Par quelle prouesse technologique les images d'un Pévepéielles
vZritablement ‘@rendre du religE?

[ APn de mieux comprendre en quoi la stZrZoscopie constitue un enjeut Gui me
I'Zpreuve la continuitZ comme encha’nement intelligible des ZIZdyemt®Im, ainsi
que les mZthodes (analysZes dans le chapitre 2) employZes pour l'dssster,
nZcessaire de procZder par Ztapes. Dans un premier temps, il faydder rées
mZcanismes du systeme visuel humain qui, ~ partir de deux vues idissppermettent

la construction d'une reprZsentation tri-dimensionnelle unique de notre environnement,
soit I'’Zlaboration d'unontinuumperceptif. Nous retracerons brievement I'Zvolution des
connaissances du systeme visuel humain, notamment celles liAegZomZtrie et ~
l'optique, dont certaines ont permis d'Zlaborer les premiers appareflssstipiques
(stZrZoscope puis appareils de stZrZophotographie par exemple). Nous terminerons notre
Ztat des lieux de la continuitZ dans le cinZma en 3Ds en rewemalimpact des
techniques de prise de vues stZrZoscopiques au cinZma sur la visiore hemealation
avec les moyens mis en luvre pour assurer la continuitZ narrativethettigsie d'un
Pim.

89 PrZcisons toutefois qu'il s'agit en grande majoritZ de productions ane&idaa production 3Ds en
France reste minoritaire.
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Chapitre 4. Savoirs et techniques optiques de reproduction dea |

stZrZopsis

Sans trop entrer dans des dZtails bio-anatomiques, voici en rZsumZidarfentent de
la vue chez I'tre humain. L'lil gauche et I'il droit sont les orgas de la vision
humaine. Un rayon de lumis¥equi atteint I'un des deux yeux traverse plusieurs milieux

transparentsla cornZe, 'humeur aqueuse, le cristallin et le corps vitrZ.

Fig.!12. SchZma de I'lil humain

Ces milieux transparents ne sont pas tous identiques, tant par leurgioenpar leur
constitution. Or, on sait que la lumiere voit sa vitesse modibigu'elle traverse des
milieux transparents de densitZs diffZrentes. L'angle de sa trajeesdi Zgalement
modiPZ des I'entrZe dans le nouveau milietest le phZnomene de rZfraction. Chacun
des milieux transparents de Iil possede donc un indice de rZfractiddreiit, qui va

modiPer d'autant la trajectoire de la lumiere. Le trajet d'un rdyorineux jusqu'au

9 Pour rappel, la lumiere est constituZe de photons.
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fond de Iil n'est donc pas rectiligne, mais soumis " la variatides indices de
rZfraction des diffZrents milieux qu'il traverse. Voyons plus prZcisZmdigsogant les
caractZristiques de chacun de ces milieux.

! La cornZe est constituZe d'une trame bbreuse serrZe et rZguliere cqofehai
sa transparence. Avec sa forme convexe ~ l'avant, elle focaligayless lumineux.
L'humeur aqueuse, situZe entre la cornZe et la pupille, n'a pas detproptique
proprement dite. Sa transparence permet cependant de transmettre |elspantiex
sans en modibPer sa composition. Apres I'humeur aqueuse vient la pGpilieerte de
pigments plus ou moins bruns, la pupille est la partie de Il qui donhne sa
C'couleutE. En son centre se trouve l'ris'est un @rou'E, dont le diametre varie sous
l'action de muscles lisses en fonction de la luminositZ de riemément extZriedi
Plus I'environnement est lumineux, plus le diametre de l'iris sera Aatcontraire, son
diametre sera plus grand dans un environnement peu lumineux, abPn dedaissgnge
de lumiere pZnZtrer dans la partie interne de Iil. Apres stre pasai travers de l'iris,
la lumiere traverse le cristallin, qui doit son nom " la cristali la protZine qui le
compose. Les cellules sont regroupZes dans une sorte de capsule qui doisteliau ¢
sa forme de lentille biconvexe. C'est notamment sa forme qui lui conereresgriZtZs
optiques, pour faire converger la lumiere vers le fond de I'iil. Au pbl émps, les
cellules du cristallin s'allongent, puis perdent leur n&d/darmant des rubans inertes,
mais souples, recouverts par de nouvelles cellules. C'est ainsi ¢istd#in s'Zpaissit
naturellement au cours des anfiZel est reliZ aux muscles ciliaires qui Ztirent ou
rel%o.chent le cristallin pour permettre d'accommoder la nett@iZcéan de la distance,
ce qui modibe son Zpaisseur et par la meme occasion l'indiddrdetion. Ainsi, nous
voyons nets les objets (proches de quelques centimetres ou ZloignZs de plusies)s
que nous regardons. Derriere le cristallin, le globe oculaire est remgg parps vitrZ.

Comme I'humeur aqueuse, sa transparence permet de transmettre saodibes les

91Science & Vie - Hors sZri@j216, septembre 2001 "l

92 Pour rappel, les cellules du vivant sont constituZes de trois comppsiacipaux: la membrane
externe, le cytoplasme et le noyau, qui renferme toute l'information gZnd¢idaeellule. Le noyau est

le Cclur "E de la cellule.

93 Avec le temps, le cristallin perd de sa souplesse. Il deviepludeen plus difbcile d'accommoder pour

voir net. Certains mZcanismes viennent, du moins pendant un temps, GampEnsanque
d'accommodation du cristallin, modibant la rZfringence au sein meneeistallin, au point que certains

chercheurs parlent déz@nes de discontinuitZ, mais sans dZvelopper davantage les justiPcations d'une
telle appellation. Voit: KORETZ Jane etHANDELMAN George, @il ": son accommodation et son

vieillissementE, in GALIFRET Yves (dir.), Les mZcanismes de la visidParis, Belin, coll. (our la
sciencée, 1989, pi24-26.
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rayons lumineux qui, suite ~ I'action du cristallin, convergent vefsrid de Iil. Le
corps vitrZ n'est pas un liquide Ruldsa densitZ permet notamment de maintenir le
cristallin.

! Au fond de I'il se trouve la rZtine. Le fait que 'appareil optiquel'lemette

tout en fuvre pour faire converger les rayons luminesw la rZtine et non pas au-
devant ou au-del” est I'un des facteurs nZcessaires pour voir nets Saylons
convergent au-devant ou au-del” de la rZtine, I'image projetZe sumia d&til'objet
regardZ est une tache. Or, pour qu'un objet soit vu net, il estaikcegse pour tout
point de l'espace sur lequel nos yeux convergent et sur lequel on portattesttien,
sonimagé?, soit Zgalement un point et non une tache. La rZtine est unbésgerde
plusieurs types de cellules. Ces cellules, ditphaforZceptricég, sont photosensibles.

Il en existe deux catZgorleses Cc™néE et les B%otonnets, ainsi dZsignZs en raison
de leurs formes respectives. Sensibles " la lumisre, ces cellfisggssent aux photons
en Zmettant un signal Zlectrique, transmis au cerveau paridedbiamerf optique et
gr¥%oce ~ des combinaisons cellulaires supplZmentaires.

! Le but n'est pas ici d'expliquer de maniere exhaustive I'Ztat desiseamees
relatives au fonctionnement de la vision humaine. Dans le cadre tdereeherche,
nous nous arrsterons toutefois sur un phZnomene qui, au premier abord, peut sembler
dZroutant. Nous venons de dZtailler les principales donnZes anatomiques filour
Or, les stres humains omteuxyeux. Gr¥%oce "~ des expZrimentations en laboratoire, on a
rZussi ~ mettre en Zvidence les diffZrents circuits cellulairéZslAu traitement des
donnZes visuelles et certaines de leurs ramibcations dans les difAiess cZrZbrales
dZdiZes " la vision. La partie du cerveau qui traite les informatioaste rZsolution sur
les contours formZs par les contrastes colorimZtriques est diffZrentell@eu
s'occupe des couleurs et des niveaux de gris, diffZrente encore de didle alf
traitement du mouvement et de la profondeur stZrZosc8piRmur autant, lorsque
nous regardons autour de nous, notre environnement n'est pas dZdoubli etais

entier. Mieux": comme nous venons de le mentionner, le systeme visuel permet donc ~

94 C'est ainsi que l'on dZsigne, en physique optique, le point de convergenegaies lumineux d'un
point d'un objet donnZ. Si les rayons sont directement issus du point deil'skggit de l'imageZellede
I'objet. S'il s'agit du point de convergence issu du prolongement des hayonsux rZRZchis par I'objet,
alors il s'agit de I'imageirtuelle de I'objet. Dans le cas prZsent, limage projetZe sur la e&titinage
virtuelle. Cf. article mage'E, in REY-DEBOVE Josette et RY Alain (dir), Le nouveau petit Robert
Paris, Les Dictionnaires le Robert, 19931125.

9 \oir": BULLIER Jean, Qes trajectoires cZrZbrales de l'information vistig|lScience & Vie - Hors
sZrig nj216, septembre 2001, [§1-59.
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I'tre humain d'en percevoir les couleurs, les mouvements et, suwitentsituer les
objets dans l'espace, de percevoir leurs volumes et la distance gdphre. Autrement

dit, l'origine de la vision est organique discontinue mais la perception visuelle qui
survient Pnalement esontinue et, soulignons-letri-dimensionnelle On appelle le
phZnomene qui nous permet de distinguer la profondeur et les volumes des objets la
stZrZopsks. Ce dernier terme est composZ de deux mots empruntZs au grec. lee premi
ZIZment, Gtereo¥E dZsigne un"§plide'E, entendu comme une forme possZdant trois
dimensions. Le second ZIZmentskpposE, est dZrivZ de"§kopei'E, qui signipe
C'examiner, observ&E. D'os nous vient cette capacitZ "e€aminer les formes tri-
dimensionnelle& ? Si le fonctionnement du systeme visuel humain est aujourd'hui bien
connu, il n'en reste pas moins qu'un long parcours © mobilisant divers ZavoirsZs

par I'expZrimentation empirique D a ZtZ nZcessaire. |l sufbrapgelerdes principales

Ztapes.

Les apports de la gZomZtrie et de I'optique

Des I'AntiquitZ, savants et philosophes se sont intZressZs " ilan vig ~ son
fonctionnement, mais de manisre indirecte. Les Zcrits qui nous sont patradters en
rZalitZ de gZomZtrie et d'optique. L'Ztat des lieux des connassdaac@vants antiques
sur la vision humaine s'effectue alors par soustraction, en dZduiséeurslaegles
gZomZtriques leurs conceptions du fonctionnement de la vision humaineatjinpas
de recenser ici tous les traitZs d'optique, nous en retiendrons treisc d'Euclide
(323-285 av. J.-C.), de Claude PtolZmZ&90sv."168) et de Claude Galien (¥31-
v."201). Ces savants de I'AntiquitZ ont fourni des regles et des lois.dBllenstituZ
un socle qui servit de rZfZrence pendant plusieurs siscles, marquant aibkirderd la
discipline et les savants qui leur succZderent. Certaines d'entt® s®iht encore
appliquZes aujourd'hui dans leurs domaines respectifs.

! Euclide est un mathZmaticien grec da $ikcle av. J.-C. LeglZments Pgurent
parmi ses Zcrits qui nous sont parvenus et qui ont assurZ la reconnaisisatite|ge
de ses travaux " travers les siscles. Cette somme de plusieursemiutanit, entre
autres, lois et thZories d'arithmZtique et de gZomZtrie. Les ¥ireXlll traitent
spZcibquement de la gZomZtrie spatiale. Euclide y Znonce dgmpliojsZes " I'espace

(le plan, les bgures planes et les volumes), mises en pratiqes pachitectes et qui lui

9 On retrouve en majoritZ ce terme en anglais, ainsi que dansisetarages traduits ou intZgrant le

vocabulaire anglophone (tels ceux de Bernard Mendiburu et CZline Tricartpki&Z$oin). On le
prZfZrera” celui de"§@ZrZopsi& (vraisemblablement une formérghcisZ&), moins usitZ.
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valurent d'stre considZrZ comme le pere de la gZomZtrie (on parlégd®niZtrie
euclidienn&s). Le onzieme livre s'ouvre par la dZbnition suivar@Solide est ce qui a
longueur, largeur et profondeli'E La traduction invite ~ la prudence, on note
nZanmoins I'emploi du termés@lide’E pour dZsigner un objet tri-dimensionnel, ce qui
n'est pas sans rappeler I'Ztymologie de la stZrZoscopie, composimeugtec
C'steredE, qui dZsigne un solide.

! Le traitZ d'optigu® attribuZ ~ Euclide (auquel s'ajoute son traitZ sur la
catoptrique, soit les regles d'optique appliquZes aux miroirs) rassembleacte-huit
propositions. Ce que le mathZmaticien nomrfgrdposition$E sont en fait autant de
thZoremes que le savant s'emploie ~ dZmontrer apres les avoir Zn@eZasines
propositions sont des problemes strictement gZomZtriques. D'autres ont umleoint
dZpart empirique ~ partir d'une observation courante, Euclide en tire une loi gZnZrale.
Dans la majoritZ des cas, cependant, les objets sont considZrZs waspar un seul

lil . Ce n'est que lorsqu'il en arrive ~ considZrer la sphere que trois des fioyzode
son traitZ d'optique insistent sur les particularitZs liZes adeaiegarder une sphere

avec les deux yelx

C'Proposition XXV. Une sphere Ztant regardZe des deux yeux, si le diasestre
cette sphere est Zgal " la droite sur laquelle les yeux s'Atétte de l'autre, son
hZmisphere sera vu entisrement.

Proposition XXVI. Si I'’Zcartement des yeux est plus grand que le té@ote |a
sphere, on verra plus que I'nZmisphsre.

Proposition XXVII. Si I'’Zcartement des yeux est plus petit que laettia de la

sphere, on verra moins que I'hZmisph&

Dans ces trois propositions, Euclide remarque que regarder un objet asleaXdg®ux
permet d'en voir une plus grande portion qu'en le regardant avec un lil sstlem
Euclide inclut Zgalement dans ces propositioikZ€artement des yeli, soit la
distance inter-oculaire. Ces observations sont considZrZes uniquement d'de poit
gZomZtrique et se rZsument ~ des comparaisons de grandeurs (ici, leedieni

97 EUCLIDE, flZments de gZomZtrie - Livre Kirad. D. Henrion), Paris, 1632, "604. URL":
gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k68013g/f517.item.r=Les+quinze+livres+des+ZIZments+gZomZtriques
+d'Euclide.

98 EUCLIDE, L'optique et la catoptriquéTrad. Paul Ver Eecke), Paris, Albert Blanchard, 1959.

% |bid., pp!'19-20.
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sphere et la distance inter-oculaire). Elles ne sont pas reprises Rgpliguer le
fonctionnement de la vision humaine. Forts des connaissances actuelesysteme
visuel humain, nous pouvons dire que les propositions XXV ~ XXVII suggerent le r™le
de la vision binoculaire dans I'amplitude du champ de vision, commea ¥ expliquZ
prZcZdemment. On pourrait meme afbrmer qu'Euclide y leve un coin de swil la
relation entre la vision binoculaire et la perception des voliihdses questions de
distances restent rattachZes ~ des comparaisons de grandeurs. Mdis £emltient
l'optique et, par ailleurs, ne se prZoccupe pas de la perception. Toudgurtecroire
gu'il ignorait I'importance de la vision binoculdie

[ Quatre siscles plus tard, les travaux du savant PtolZmZe (dit @lmsie
PtolZmZe) se rZpandirent. Ddres syntaxe mathZmatiqueu Almageste PtolZmZe
utilise les mathZmatiques et le modele de la sphere pour lesqappli I'astronomie et
calculer les mouvements des corps cZlestes. Bien que fondZs sur ule mode
gZocentrique, ses calculs permettaient d'annoncer une Zclipse ou ider dess
mouvements des planstes (notamment Mars et VZnus) dans le cidré®ese qui
concourut ~ forger la renommZe du savant. PtolZmZe fut aussi l'auteutraitidn
d'optique (dont il semblerait qu'il ait ZtZ partiellement perdu). RudolpS8idgel,
lorsqu'il compare les thZories antiques sur la vision, rapporte que PtotAmbé
lidZe de la distance " partir de quatre critsréss longueur apparente des rayons visuels,
l'angle formZ entre les deux rayons entourant I'objet regardZ, la compardaisdailtke
relative d'objets connus lorsqu'ils sont placZs ~ c™tZ de l'objet redardibeibcation
des couleurs en fonction de la distdfteVais, note Rudolph E. Siegel/c€s quatre

manieres de percevoir la distance pourraient stre obtenues par un lies@uitlos'E

100 Dans la proposition XXIII, Euclide Znon‘cé;‘l:a sphere, vue de quelgue maniere que ce soit sous un
seul lil, appara’t toujours plus petite que I'hZmisphere, et la pantie de la sphere para’ stre une
circonfZrence de cerclElbid., p/"17. On peut dZduire, avec les proposition§ suivantes, que les champs de
vision des yeux (pris individuellement) permettent de voir une portion diffZaemtezolume, mais que la
fusion des deux champs de vision permet de voir une portion plus grande de ce meme volume.

101 Plusieurs sites internet attribuent ~ Euclide I'afPrmation suivéeierise par CZline Tricart,a

pratique de la mise en scene en 3D religb. cit, p."42)": Cvoir en relief, c'est recevoir au moyen de
chaque Til I''mpression simultanZe de deux images dissemblablesisthe sujet'E Aucune de ces

sources ne fournit la rZfZrence exacte de cette supposZe citationpgsiZta retrouvZe par ailleurs dans
les Zcrits d'Euclide. C'est pourgquoi nous nous en tiendrons aux dZtails prZsefidnaamset Optique

102 \/oir MONDOT Jean-Fransois,'Qn monde de spher&s,Les Cahiers Sciences et vig129, mai 2012,
pp.52-54.

103 5|EGEL Rudolph E.Galen on sense perceptiddew York & Basel, S. Karger, gt03-104.

104]pid., p."104 (notre traduction).
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Comme Euclide, PtolZmZe ne mesure pas l'importance de la vision &ireetiignore
complstement les aspects perceptifs du systeme visuel humain.

! Peu apres PtolZmZe, ce sont les Zcrits de Claude Galien (qtaituprésque
contemporain) qui retiennent notre attention. MZdecin, Claude GaliemesggZaux
aspects physiologiques de la vision, consacrant le livre X de son nizmietilitZ des
parties du corps humaiiC'aux yeux et ~ leurs anneXés'E. Apres avoir dZcrit le
fonctionnement et le r'™le des diffZrentes parties de I'il, Galieriemt ~ expliquer sa
thZorie de la vision. Le chapitre XIl dZbute par I'’Ztude de l'arrangatesnnerfs
optiques des deux yeux dans le cerveau, puis Galien admet qu'il fpasser par la
gZomZtrie pour expliquer et comprendre la suite de sa thZorie de la®isgirici qu'il

fait plusieurs observations liZes " la vision avec les deux yeuxudigrsant d'abord les
diffZrences de position des objet§T'objet vu par un seul lil n'est pas vu au meme
endroit que par l'autre lil, ni par les deux yeux au meme endroit queupaseul lil,

mais que I'lil droit voit ~ un endroit, I'lil gauche ~ un autre, et ques deux ensemble
voient encore " un troisism&8'E Pour ceux qui ne comprendraient pas les explications
gZomZtriques, Galien suggere au lectetiqudl se tienne pres d'une colonne, et
qu'ensuite il ferme alternativement chaque lil, certaines partigsite qu'il voit avec

Ilil droit, il ne les verra pas avec Ilil gauche. [E] En ouvrant ledeux yeux " la fois,

il verra les deux partié®"E. Galien Zvoque ici la disparitZ binoculaire, mais se contente
de constater les diffZrences des champs de vision gauche et drodurt raoment il
n'opere de rapprochement avec la disparitZ rZtinienne, pas plus qu'il n'at®rde le
guestions de distance des objets et de leurs volumes en lien avec la vision binoculaire.
! La prZgnance de la gZomZtrie et plus particulisrement de l'optique dans le
travaux des savants antiqgues a eu pour incidence leur attachemegagerdes
propriZtZs des choses regardZes, ou (comme Galien) " se limitdysauxations. En se
consacrant soit ~ I'optique, soit ~ la physiologie, mais sans assmsedeux disciplines,

il s'avere que les savants de I'AntiquitZ n'Ztaient pas consderdisnportance d'avoir
deux yeux dans notre perception de I'environnement. Employer le t§pareaptiotE

est nZanmoins incorrect et anachronigdans I'AntiquitZ, on ignore le r™le des facteurs

psychologiques dans notre apprZhension de I'environnement. Les travaux d'Euclide, de

105 GALIEN, Tuvres anatomiques, physiologiques et mZdicales de Galén."1, Paris, JB."Baillisre,

1854-1856, pp607-651. Version numZrique en ligne sur le site de la bibliotheque de mZdkxine
l'universitZ Paris-Descartesyww.biusante.parisdescartes.fr/histoire/medica/cote?34857x01.

106 |bid., p.640.

107 |bid., p"641.
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PtolZmZe et de Galien comptaient parmi les plus complets elug prZcis de leur
Zpoque. C'est ainsi qu'ils furent considZrZs comme des rZfZrences plirsiesrs s

durant.

Convergences entre sciences et attshZritage de la Renaissance

L'Zpoque de la Renaissance se caractZrise par la redZcouvertetdge'd&ria Grece
antique. Cet hZritage trouve un fort Zcho en Italie, avant de rayonner dagrsunohe
partie de I'Europe. Parmi les redZcouvertes qui marquerent cette Zpogumjvenles
regles de la perspective. Issus des regles d'optique, elles sont rgpaistss peintres.
Parmi eux se dZtache la bgure de LZonard de Vinci (1452-1519), probablement parce
qu'il ne chercha pas ~ faire de la peinture sa spZcialitZ, s'sddtesu contraire ~ de
nombreuses disciplines. En croisant son savoir-faire sur la peinture s@agec
connaissances en mZdecine et en mathZmatiques, on trouve chez Hgdviaoi des
ZIZments attestant de son intZrst et de ses connaissancasvisiorl humaine. Ses
Zcrits dZmontrent que le savant est conscient qu'un tableau n'offre gpfidsentation
planéf8 et qu'on ne pourra jamais y reproduire le relief naturel, sauf ~ regarderide
qui nous entoure avec un seul lil. Dans s®raitZ de la peintureLZonard de Vinci
appuie cette derniere afbrmation (ZnoncZe de maniere plus explicite quesemns
carnets de notes) avec une dZmonstration gZom2uisjuglaire ~ celle, ZvoquZe plus
haut, de la comparaison des champs de vision de chaque il faitegh@nG_e peintre
LZonard de Vinci recommande aux jeunes peintres de reproduire exacteneditéss
monoculaires pour simuler la profondeur et les volimela suggere qu'il est
conscient de leur importance. Le savant n'a en revanche pas compie ldes deux
yeux pour la profondeur et les aspects perceptifs sont encore inexistarseslZiesits

sur la vision.

108 C'Les objets en relief vus de tout pres, d'un seul lil, produiront I'effein tableau parfalE,in DE
VINCI LZonardLes carnets de LZonard de Vinddl."1, Paris, Gallimard, colCTel'E, 1987p."253.

109 C'll est impossible " la peinture meme exZcutZe " la perfectioavet une exacte prZcision des
contours, des ombres, des lumieres et des couleurs, de montrer autamfdgueele naturel, ~ moins

qu'elle ne soit vue avec un seul Til.
! Soient les yeux AB qui voient I'objet C par les lignes centralesymns visuels AC et BC. Les
lignes ou c™tZs de l'angle visuel qui comprennent les lignes centredéeroore au-del” et derriere le
meme objet, I'espace GDI'il A voit tout I'espace FD, et Iil B voit tout I'espae GE"; donc les deux
yeux voient derriere I'objet C tout I'espace FE.in DE VINCI LZonard,TraitZ de la peintureVol."1,
Paris, Librairie Charles Delagrave, 19101p2.
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! Ses contemporains Jacopo Chimenti (1554-1640) et Giambattista Della Porta
(1535-1615) paraissent avoir eux aussi saisi I'importance des deux yeux pisiona
tri-dimensionnelle. 1l semblerait en effet que le peintre Jacopo Chiaieptroduit des
dessins binoculairé¥. Giambattista Della Porta, =~ qui I'on doit notamment la
description du fonctionnement de la camera obsdyraintZressa aux phZnomenes
optiques et, par extension, ~ la vision. Sur la vision binoculaireentarqua les
diffZrences de positions d'un objet, selon qu'il est vu de I'il dreitlement, de I1il
gauche seulement, ou bien des deux #8ux

! D'autres travaux pourraient stre convoquZs pour retracer de maniere exhaustive
les savoirs liZs " la vision binoculaire humaine et " la stZrZoPsisdant des siscles,
cependant, les savants ne font que reprendre les connaissances Ztaloiées uar
I'AntiquitZ. Le rapprochement entre I'optique, qui reste une affaire de gi€omife, et

les phZnomenes visuels, demeure assez vague. La vision reste, elimndé |'ordre de
l'anatomie, Zcartant de fait toute approche psycho-perceptive. Avant de seveleis
dZcouvertes scientibques qui, au X$xcle, ont permis aux savants d'Ztablir le lien qui
manquait entre optique et stZrZopsis, marquant les dZbuts rZelsZdédscspie, il est
nZcessaire de prZciser le fonctionnement de la vision binoculaire huaiageyue les

ZIZments liZs " la stZrZopsis.

DisparitZs et fusions dans la vision binoculaire humaings

E la diffZrence d'autres mammiferes terrestres, comme le chevdé dapin par
exemple, les yeux de 'homme sont placZs " l'avant de la bo’terorgegi leurs axes
optiques sont parallsles. Comme cela avait ZtZ observZ dss I'Antigsitdeux yeux ne
sont pas juxtaposZs, mais sZparZs d'une distance moyenne de sixresngindemi
pour un adulte. La proximitZ des globes oculaires au-devant de la bo"tenre%onie
permet de couvrir un champ de 110; sur l'axe vertical et de 200; envirofesair

horizontal, dont 130;j couverts par les deux y&nta distance entre les deux yeux est

LOTRICART CZline La pratique de la mise en scene en 3D relgf!cit., p.42.

111 DELLA PORTA Giambattista, citZ pavADE Nicholas,A Natural History of VisionCambridgeMA et
Londres, The MIT Press, 1998;3¥.

112|pjid., p'245.

13 La stZrZopsis est partagZe avec la plupart des animaux, mais nouan riiergdrons aux faits
concernant les humains.

114 SCHALCHLI Laure, (Fasons de VolE, Science & Vie - Hors sZti@j216, septembre 2001, %1.
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par les yeux et le point de convergehce€est lhoroptere. Si I'on prend garde ~ la
maniere dont nous voyons en pZriphZrie de ce point, on se rend compte quetées obje
vus sontdoubles Autrement dit, la continuitZ perceptive ne concerne qu'une portion
restreinte de notre champ visuel. Reprenons I'exemple du stylo situZrentaéne de
centimetres devant nos yeux. Admettons maintenant que I'on place un stglond
mi-chemin entre le premier et nos yeux. Si I'on bxe (autrement kbt $ait converger

nos yeux) l'un des deux stylos, on voit deux images du second. Si I'da btyéo le

plus proche, puis que I'on ferme alternativement I'lil gauche et tiibit, on constate

que les deux images du stylo le plus ZloignZ se trouvent respectivegsrthe du
stylo le plus proche lorsqu'on regarde avec I'lil gauche, et ~ droite dio & plus
proche lorsqu'on regarde avec I'il droit. La terminologie de ce phZnomenelée

la disparitZ rZtinienrteon parle, dans ce cas, disparitZ homonymé l'inverse, si I'on

bxe alternativement avec I'lil gauche puis Iiil droit le stylo fdus ZloignZ, on constate
que la position de I''mage du stylo le plus proche est inversZe par rapfoevec

lequel on le regarde. Ainsi, I'image du stylo le plus proche est dueite du stylo le

plus ZloignZ lorsqu'on regarde celui-ci avec Ilil gauche, tandis qu'elleraive ”
gauche du stylo le plus ZloignZ lorsqu'on le regarde avec Iil droitp®@te, dans ce
cas, dedisparitZ croisZe On observe une situation similaire pour les images
stZrZoscopiques, sur laquelle nous reviendrons dans le chapitre suivant. Erdeehors
ces caractZristiques gZomZtriques, il faut mentionner une autre patfidide " la
disparitZ binoculaire. Si I'on observe un objet de plus gros volume qu'urfcstyime

un cube ou une pyramide par exemple), on constate, toujours en regardanttcet obje
alternativement avec I'il droit puis I'lil gauche, que chaque lil neoit pas Ga meme
portion'E que l'autre. Cet effet cro’t si I'objet n'est pas Zquidistamtedesyeux, mais
positionnZ sur le c™tZ (se retrouvant aipkisGen fac& d'un Til que de l'autre).

! La combinaison de ces deux ZIZments (la convergence d'une partspatétdli
d'autre part) nous renseigne sur la distance. La disparitZ nous renseigmeigsur le
relief, le volume des objets, complZtant ainsi le potentiel tri-diimensl de la vision
binoculaire. La convergence et la disparitZ binoculaire ne sont cependées pasls

ZIZments qui permettent la perception tridimensionnelle de notre environnement.

Les indices monoculaires
On peut remarquer qu'il n'est pas besoin d'avoir les deux yeux ouvertppoigier la
profondeur d'une scene, le volume des objets et les distances qui lesnsZpaufbt

d'observer une peinture ou un dessin avec un seul lil pour s'en rendre chrdpiele
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de la vision binoculaire et de la perception visuelle ont, au Plsdeles, mis en
Zvidence le r™le d'indices ditsnoculairesdans la stZrZopsis, rZgulierement mis en
luvre par les artistes pour procurer aux spectateurs une sensation de profendeur
volume des scenes reprZsentZes sur des supports de reprZsentaticonpiasc'est le

cas en peinture ou en dessin.

! Un point important pour percevoir un espace tri-dimensionnel est la profondeur.
Il s'agit d'stre en mesure d'Zvaluer d'une part les distancesugeddart I'organisation

de la profondeur (quel objet est devant ou derriere, etc.). Pour commencenarque,
lorsqu'on regarde autour de nous, que les contours de certains objets sont interrompus
par d'autres. Cetté'discontinuitZ des contodt8E permettrait de dZduire la disposition
des objets les uns par rapport aux autres dans la profondeur, donc d'Zigsir'oe
pourrait appeler unkiZrarchie de la profondeugt fournirait une premisre information

sur la distancé l'objet totalement ou partiellemergcouvertest le plus ZloignZ. Ce
recouvrement se caractZrise par une rupture des contours des objets, favorisant une
forme dediscontinuitZ visuellgui agit sur notre perception de la profondeur dans notre
environnement. L'Zloignement a pour consZquence la diminution de I'imagéjetk |

sur la rZting plus I'objet est proche, plus sa projection rZtinienne est grandevetde,

plus l'objet est ZloignZ, plus sa projection rZtinienne est peditgrandeur pereue des
objets compterait donc parmi les indices de distance. La connaisissdemensions
rZelles de I'objet aurait cependant un impact sur I'Zvaluationdigtdace qui nous en
sZpare. ConsidZrons plusieurs exemplaires d'un meme vase, disposZs dans la
profondeur. Sur le c™tZ de ces vases se trouve un objet sphZrique pouvartatie une
On supposera que cette'b@lle"E se trouve vis-"-vis de tel vase ou de tel autre,
autrement dit qu'elle se trouve " telle distance en profondeur, diffZnens@en qu'on

la pereoit comme une balle de golf ou bien une balle de basket. Lliopasilative des
objets joue elle aussi un r’™le dans la hiZrarchie de la profondeurcgilk dié notre
dZduction de I'Zloignement des objets selon leur position dans notre dbasision et

par rapport ~ notre niveau oculaire. Soit une personne mesuraiinl3€s yeux seront
situZs "~ environ 1,6fn de haut. En regardant des objets ZparpillZs au sol, autrement dit
situZs au-dessous de son niveau oculaire, elle dZduira qu'un objet agmapéisshaut
qu'un autre sur l'axe vertical est le plus ZloignZ des deux. CetteioiZ dlioverse dans

le cas o- les objets sont situZs au-dessus de notre niveau octlaias $egardons un

116 |bid., p"133.
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ciel couvert d'altocumuld®’, nous aurons tendance ~ dZduire que les nudbes flus
basE (sur l'axe vertical) seraient plus ZloignZs que ceux qui se trouvent au-dessus.

! Pour distinguer laposition des objets les uns par rapport aux autres dans
I'espace, la convergence seule n'y sufbt pas. Elle se doublecdenfaodation. Il s'agit,
comme on l'a expliquZ prZcZdemment, de la modibcation de I'Zpdisseistallin abn

de maintenir, ~ l'intZrieur de Iil, la convergence des rayons lummneur la rZtine.
Tout ce qui se trouve au-devant et au-del” de la distance focale estsvoymoins
Rou, selon que l'objet est plus ou moins ZloignZ du point d'accommodati®n. L
distinctions entre '‘Bou'E et Chet'E fourniraient donc des indices sur la distance des
objets en nous permettant de dZtacher les objets les uns des autr&sapliuteur
position dans la profondeur, de nouveau par une sorte de discontinuitZ visuglle. Ce
donnZes ne sont cependant pas assez prZcises pour etre totalement &&bletE ne
renseignerait qu'une distance reldtivelle qui nous sZpare du point d'accommodation.
On a constatZ que celle-ci fonctionnait de paire avec la convergenceu® avons vu
prZcZdemment qu'il Ztait possible de donner ~ voir un objet dans une pagjianente
diffZrente de sa position rZélléa perception de la distance est alors faussZe. Quant au
C'Rou'E, il est thZoriquement le meme dans toutes les directions en foretida
distance entre l'objet et le point d'accommodation. ConsidZrons un espgie re
d'objets Zquidistants les uns des autres, avec un point d'accommoitiaichcgiatre
metres de nous. Les objets situZs " trois metres de nous et "~ ure rdu point
d'accommodation serontafissi Rou¥ que ceux situZs ~ cing mstres de nous, qui se
situent eux aussi ~ un metre du point d'accommodation. Cet Ztattdeniene AndrZ
Delorme ~ formuler la question suivariteC'comment distinguer le Bou d'un objet
ZloignZ de celui d'un objet pro¢REe'E Il semble qu'on n'ait pas encore trouvZ de
rZponse perceptive "~ cette question, c'est pourquoi 'accommodation se stzb/alin
indice de distance incertain.

! La perspective, autre indice monoculaire pour |'Zvaluation des distanZ¢s,
reprise par les artistes pour reprZsenter l'aspect tri-dimensionnelsdunge sur un
support bi-dimensionnel. On distingue deux types de perspéectiagserspective dite
linZaire et la perspective ditaZrienne La premiere fonctionne de la faeon suivante.

Lorsqu'on regarde les bls d'une ligne Zlectrique, on a l'impressiorZcae &ntre les

117 Ces amas nuageux semblables ~ de petites boules de coton eksireZdeux et sept kilomstres
d'altitude.

118 DELORME AndrZ,Psychologie de la perceptipop. cit, pp.124-125.
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pls diminue ~ mesure que les Pls sont plus ZloignZs de nous. Defaeetig ils
semblent se rejoindre vers un meme point. De cette observation enealdoeuhutre

un objet tridimensionnel semble se raccourcir ~ mesure de son Zloigne3nédon
regarde une personne avec l'un des bras tendus vers nous et le second tendu vers
I'arriere, ce dernier nous semblera plus court et la main plus peigecelle du bras
tendu vers nous. La perspective linZaire repose donc d'une part sur la coeveegenc

un meme point des lignes paralleles de la scene ~ mesure de leignément dans la
profondeur et, d'autre part, sur le raccourci. Dans le cas d'un espavagiiet plus
dense, tel qu'un environnement vallonnZ couvert d'arbres, on remarquera que & vert de
plantes semble s'affadir pour les arbres les plus ZloignZs, |'easeanbissant moins
lumineux et le vert des arbres tirant vers le blés'agit I” de la perspective aZrienne.

La combinaison de ces ZIZments indique que les objets soumipphf@smenes se
situent ~ tres grande distance. Il semblerait cependant qu'ils dZpenderilieluque la
lumiere travers& on conna’t les effets de grossissement dus ~ I'eau par exemn@le,
bleuissement ne se produit, en fait, que dans le ciel ou danslégau Dans la brume,

les objets lointains blanchisséntdans une eau tourbeuse, ils deviennent bruns
rouge%otré$E

! Un autre dZtail vient complZter les indices de perception de tenchs Il
s'applique, contrairement aux indices monoculaires prZcZdemment dicdts de
mouvement dans un espace tri-dimensionnel rZel. Il s'agit dpadallaxe de
mouvementLe phZnomene repose sur la diffZrence de vitesse de dZplacement des
images d'objets en mouvement sur la rZtine en fonction de leur ZleigneteRo. Il

sufpt, pour faire lI'observation de la parallaxe de mouvement, d'observersy@a
travers la fenstre pendant un voyage en voiture, en bus ou en train. Ezanasagne,

les arbres au bord de la route, proches du vZhicule dans lequel vous vous trouvez,
procureront la sensation d'un dZplacement plus rapide que I'Zpouvantail plaiiZua

du champ ~ une centaine de metres derrisrgui lui-meme donnera l'impression d'un
dZplacement plus rapide que le sommet de la montagne distante de pkilsieutes.

Le phZnomene ne trouve pas d'application en peinture ou en dessincendaiteur

pxitZ, mais il a trouvZ "~ etre reproduit au cinZma, notamment dansnkEma
d'animation. Par exemple les animateurs, gr%.ce ~ des bancstfitisent la

transparence de ceux-ci pour superposer sur plusieurs couches les diffZrentbustget

119|pid., p"141.

120 |id.., pp!136-140.
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scene selon leur Zloignement supposZ, en prenant soin, en cas derd&@plates dits
objets, d'attribuer ~ leurs mouvements une vitesse dZcroissante ~ noEsuRr
Zloignement.

! Certains indices monoculaires inf3uent sur la perception du volume des objets
La surface d'un objet est rarement lisse au point d'stre completepieame. Elle rZagit
par ailleurs ~ la lumiere. La matiere dont elle est faite r@f§#a plus ou moins la
lumiere et absorbera telle ou telle longueur d'onde, nous permettant'amgercevoir
une couleur au moins. C'est ainsi qu'AndrZ Delorme afprme taeté&xture est
constituZe de patterns de luminositZ et de couleurs qui se rZpéern observant un
champ de tournesols, on observe que la taille apparente des plantes,dianidiseque
leur densitZ augmente ~ mesure de [|'Zloignement de celles-ci. Glegvation
correspond "~ ce que James J. Gibson appelgddient de textureCet ZIZment ferait
selon lui partie de ceux qui permettent d'Zvaluer la distance dés ebjerocurerait
limpression "~ l'observateur de la continuitZ de la surface dans la profof@iew
impression of continuous distance on a su#RRE). Pour un objet tri-dimensionnel
ZclairZ, on observe un dZgradZ de luminbsi#ZluminositZ " la surface de l'objet
dZcro"t ~ mesure que la surface est de moins en moins face " la deuurgisre. Dans
ces conditions, le changement progressif de |'Zclairage relie lesetresxsaillies d'un
meme objet entre eux et qui, ~ l'inverse du recouvrement ou de |'opposittom nettetZ

et Bou, aide " visualiser keontinuitZdes volumes.

! La luminositZ inRue sur la couléufa partie la moins ZclairZe est plus sombre,
tandis que la partie la plus ZclairZe est plus lumineuse et d'umarcpluls vive. La
lumiere ou la couleur ont-elles plus d'importance dans la perceptionpteftandeur et
des volume® Margaret Livingstone s'appuie, pour illustrer son propos, sur le dessin
(colorisZe pour les besoins de I'expZrience) de M.C. Ekeh@ur de Babéi la vue
plongeante depuis le sommet d'une tour, dessinZe en bleu foncZ sur uredooldibl
semble avoir davantage de profondeur que sa version modibPZe os la tousiegtedes

vert-pomme.

121 |pid., p132.

122 GIBSON James J.The perception of the visual worl@ambridge, MA, The Riverside Press, 1950, pp.

84-86. Livre numZrisZ et accessible en ligsef-walker.org.uk/pubsebooks/pdfs/The Perception of the
Visuale Worl-GibsonJJ.pdf
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Fig.!14. Deux reproductions colorZes de La tour de Babel d¢@./sche#23

Il semblerait par consZquent que la lumisre soit plus importante queilieuc pour la
perception du relié?4 Les recherches menZes par Vilayanur Ramachandran permettent

d'en savoir plus sur le r'™le de la lumiere et des ombres dans latiparde relief2s.
D'abord, il appara”t que I'on considaepriori qu'une scene est ZclairZe par une source

lumineuse unique provenant du haut. C'est ainsi que les formes sont pemeie=f en
en creux, selon le sens du dZgradZ de luminositZ sur les formes etegiabj'on

regarde (on pourrait parler, comme pour la texturegrddient de luminosi)Z Si I'on
regarde ce meme objet la tete en bas, ses aspZritZs seront perfireserse’:

l'orientation de la rZtine dZtermine l'identiPcation du sens deir&fje et, de fait, du
rapport haut-bas des objets (et non la position objective des objets dans notre

environnementys. Cette perception est complZtZe par les contours qui, des lors qu'ils

123 IVINGSTONE Margaret, @\rt, illusion et systeme visudE,in GALIFRET Yves (dir.),Les mZcanismes
de la visionop. cit, p."139.

124 |bid., pp. 138-139.

125 RAMACHANDRAN Vilayanur, CLes ombres et la perception des forfes GALIFRET Yves (dir.),
Les mZcanismes de la visjiop. cit, pp:157-169.

126 |bid., pp.158-159.
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sont marquZs et dZlimitent nettement les formes, renforcent la peraiptielief2” et

de continuitZ.

! La stZrZopsis repose par consZquent sur l'espace et sur le volumeauxrdsoc
facteurs binoculaires de disparitZs et de convergence d'une part, eveas ttes
ZIZments monoculaires tels que le recouvrement, le Rou, la grandeuevdembbjets

et leur position relative, les perspectives (linZaire et aZrienmeparallaxe de
mouvement et les gradients de texture et de luminositZ d'autre partc&lotrau opere

la synthese de tous ces ZIZments disparates (selon des mZcagismestent
aujourd’hui encore mal ma’trisZs) de fason ~ produire une vision du monde ‘lnique
nous retrouvons, pour la vision stZrZoscopique, le phZnomene de continuitZ apparente,
laquelle Zchappa aux savants pendant des siecles. Nous avons eoreffat/ que ce
gui manqua aux scientiPques, ce fut de faire le rapprochement entre lgsodes»de
vue IZgerement diffZrents (la disparitZ rZtinienne due " la distanceotukaire) offerts

par les yeux d'un meme objet et I'image unique persue en trois diomsndtn d'autres
termes, il leur fallait saisir les mZcanismes qui permettertZer du continu ~ partir de
donnZes discontinues. |l fallut attendre le Xkcle pour que les connaissances sur la
vision humaine se concrZtisent vZritablement et donnent naissancegletere, " la
stZrZoscopie. E cette Zpoque, on assiste ~ une mutation dZc@iveme l'afbrme
Georges Canguilhem,'@tre I'expZrimentation physiologique du X¥lsiscle et celle

du XIXe siecle, la diffZrence radicale tient " I'utilisation systZionze par celle-ci de
tous les instruments et appareils que les sciences physico-chimigpksneassor lui

ont permis d'adopter, d'adapter ou de construire tant pour la dZtection qui pour

mesure des phZnomerexE.

Les premiers dispositifs stZrZoscopiques
En 1838, Sir Charles Wheatstone (1802-1875) prZsente " la Royal Society de Londres
ses travaux sur la vision binoculd#® en meme temps qu'un modsle de stZrZoscope, dit

C'stZrZoscope " rZRexitn Selon I'analyse de Nicholas Wade, c'est par cet appareil que

127 |pjd., pp!160-161.

128 CANGUILHEM Georgesftudes d'histoire et de philosophie des sciengeZdition, Paris, Vrin, 1975
[1968], pp"231-232.

129 WHEATSTONE Charles, QContributions to the Physiology of Vision B Part the First. On Some
Remarkable, and Hitherto Unobserved, Phenomena of Binocular @sRitilosophical Transactions of

the Royal Society of Londo¥ol. 128, 1838, pf371-394. URL: rstl.royalsocietypublishing.org/content/
128/371.full.pdf+html
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Charles Wheatstone dZmontra l'inBuence de la disparitZ rZtinienngpstrdgtion de
la profondeut®. La stZrZopsis, est obtenue gr¥%.ce ~ deux miroirs placZs ~ 90;j qui
rZRZchissent deux images 1Zgerement diffZrentes placZes chacuneeaiajpaitre du

systeme sur une tablettd'une pour I'lil droit et I'autre pour I'lil gauche.

Fig.!15. Reproduction du stZrZoscope " rZRexion de Charles Wheé#stone

Le stZrZoscope n'Ztait donc, dans un premier temps, qu'un appareil dpstjog
expliciter les phZnomenes visuels liZs " la vision binoculaire, @unsent, " partir de
deux vues, nous percevons un seul objet. Il semblerait cependant que leshesctie
Charles Wheatstone aient portZ leurs fruits des le dZbut des annZes 18Z0n&ay
retrouvZ ces quelques lignes expliquant le principe du stZrZoscope dansetaetrois
Zdition deOutlines of Human Physiologle Herbert Mayo, publiZ en 1833

ClLes rZsultats parmi les plus remarquables des recherches de M.tovieesis la
vision binoculaire sont les suivants. Un objet solide, placZ de fastoa u par les

deux yeux, projette une perspective diffZrente de la bgure sur chaquk sZties

deux perspectives sont recopiZes sur papier, et que chacune est pfasetiiZe

de faeon "~ ce qu'elles se correspondent, la forme originale du solide sera
apparemment reproduite d'une manisre telle que l'imagination ne pourraitele fa

sur une surface plan&E

! L'Zcossais Sir David Brewster (1781-1868) menait lui aussi des rechstches

l'optique et les phZnomenes visuels. Des 1844, il mit au point un madd-k&tZrZoscope

130WADE Nicholas,A Natural History of Visionop. cit, p."3.

131 Paris en 3D, de la stZrZoscopie " la rZalitZ virtuétiatalogue d'exposition), Londres, Booth Clibborn
Editions et Paris, Paris-MusZes, 20004.

132 MAYO Herbert, citZ pazZONE Ray, Stereoscopic Cinema and the Origins of 3-D Film. 1838-1952
Lexington, University Press of Kentucky, 2007,"8g/. (notre traduction).
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dit ClenticulairéE. Plus compact que le stZrZoscope ~ miroirs de Charles Wheatstone,
celui de David Brewster recourt ~ des lentilles pour fusionner les aiienages
stZrZoscopiques. |l s'agira plus tard de paires de daguerrZotypes obtenuslptorra
latZrale d'un meme appareil de prise de WeRival de Charles Wheatstone, David
Brewster lui contesta la dZcouverte des principes qui rZgissent labiisicualaire dans

son ouvragdhe Stereoscope: Its History, Theory, and ConstrucpobliZ en 18564

Ray Zone rapporte que dans cet ouvrage, David Brewster formulait des
recommandations pour la prise de vues stZrZoscopiques, telles qude laddsil
diaphragmes des objectifs, les distances focales des objectifs (ertatZ avec celles

des lentilles du stZrZoscope) et I'Zcart entre les deux appgueigvait selon lui stre
semblable ~ la distance inter-oculdife

! Les premiers appareils stZrZoscopiques sont avant tout des objets dendiffusi
d'images. La rZalisation des dites images reste un problenghdtagraphie n'en Ztant
qu” ses balbutiements, les paires dimages stZrZoscopiques sont démstdes " la
main. Or, comme le fait remarquer Denis Pelleritm&grZ les dires de Wheatstone,
aucun artiste ne pouvait dessiner les deux projections planes d'unovhpéxe avec
sufbsamment de prZcision pour que les images obtenues coencident exaeieme
stZrZoscope et reproduisent la sensation de ¥liefl'arrivZe de la photographie, qui
permit de mZcaniser la prise de vues et de produire des reproductions pesbplis
prZcises, fournit un tremplin ~ la stZrZoscopie.

! Il reste encore un frefn pour populariser leur dZcouverte, les deux savants
britanniques ont besoin de faire construire leurs inventions. Mais en GrandgrBreta
personne ne se montre intZressZ. C'est lors d'une visite en France gnel850ent
tourne en faveur de David Brewster. Il y rencontre I'abbZ Franeois Mavignl
(1804-1884). Enthousiaste, l'abbZ lintroduit aupres de [l'opticien Jules Duboscq
(1817-1886), associZ du fabricant d'instruments d'optique Jean-Baptiste Soleil
(1798-1878), lesquels construisirent le stZrZoscope lentictllairspectateur regarde
simultanZment les deux images au travers de deux demi-lénfill&poque, face " la

difbcultZ de rZaliser deux lentilles semblables, il est plusisZrouper en deux une

133 |bid., p."10.
134 |bid., p.9.
135 |bid., p."10.

136 PELLERIN Denis, @Ca naissance de la stZrZosctipim Paris en 3D, de la stZrZoscopie " la rZalitZ
virtuelle (catalogue d'expositiondp cit., p."40.

96



lentille plus grande abn de s'assurer de leurs qualitZs optiques identigupaire
d'images est imprimZe c™te ~ c™te sur une meme carte, in&&rae t'une bo’te de
forme trapZzoedale, le plus souvent faite en bois. Cette portion peut siruvde faire
entrer la lumiere. Les lentilles sont situZes " l'oppok® spectateurs regardent dans le

stZrZoscope en le tenant par exemple comme une paire de jumelles.

Fig.!16. Reproduction du stZrZoscope lenticulaire de David Brewster, construit par Jules

Duboscg?’

Pour promouvoir les travaux de Brewster et leur appareil aupres du publks Jul
Duboscq et Jean-Baptiste Soleil prZsentent le stZrZoscope "~ I'expasitrerselle de
Londres en 1851, avec des vues stZrZoscopiques de Paris rZalisZes suotgpgserrZ
sur papier et sur verre. Le succes fut retentissant et la |Zgeatiguien stZrZoscope fut
offert ~ la reine Victoria d'Angleterre ~ cette occasi¥hn L'abbZ Moigno, quant " lui,
apres des articles dans la presse de I'Zpoque (parus notammehadaresseet La
Lumiere, dont il Ztait le cofondateur), rZdigatZrZoscope, ses effets merveilleux.

Pseudoscope, ses effets ZtradtfepubliZ en 1852. Cet ouvrage contribue " la diffusion

137 Paris en 3D, de la stZrZoscopie " la rZalitZ virtuedielcit., p.100.

138 C'Les recherches effectuZes dans les collections royales de Windsquas'qermis de retrouver ce
fameux stZrZoscope et le journal de la reine Victoria ne fait audus®ml™ ces deux Zpisodds
rapporte Denis Pellerirop. cit, p."48).

139 MOIGNO abbZ FraneoisStZrZoscope, ses effets merveilleux. Pseudoscope, seéteffggesParis, A.
Franck & J. Duboscq, 1852. URIhttps://archive.org/details/stroscopeseseffO0moiggoog.
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des principes de la vision binoculaire et du stZrZoscope aupres de laucanth
scientibque et du public savant, en particulier en France.

! En 1853, soit un an apres la publication de Charles Wheatstone deoladee
partie de ses travaux sur la vision binoculgiel'Allemand Wilhelm Rollman
(1821-1890), dZcrit dans une revue de physique-chimie un processus de stZrZoscopie
obtenu gr%oce " la superposition de deux images de couleurs complZmdesapaises

de dessins Ztaient tracZes en jaune et bleu et observZes mudeaverres teintZs en
bleu et en roudgél. Quelques annZes apres, en 1858, le Franeais Joseph Charles
d'Almeida (1822-1880) prZsente ~ I'AcadZmie des Sciences un systeme eetipnoj
stZrZoscopique reposant sur ce principe, avec deux projecteurs et deiriEeset
verts42 Mais ce n'est qu'en 1891 qu'appara’t le terimea@lyph&E" le Franeais Louis
Ducos du Hauron (1837-1920) dZpose un brevet pour un procZdZ diimpression sur
papier de deux images superposZes, |'une rouge et l'autre bleue, alpir diobendu
StZrZoscopiqis,

! L'anaglyphe est essentiellement un systeme de diffusion de lastdpte, qui

vit le jour conjointement aux premiers stZrZoscopes ainsi qu'aux rechetchas
premiers essais de photographies en couleurs. Les spectateurs doiventdgmrter
lunettes, munies cette fois de Pltres colorZs. Les deux Pltregifdrents pour chaque

lil, mais chaque fois complZmentairésmagenta et vert, vert et rouge, rouge et cyan,
ou bien encore bleu et jaune. Les Pltres rouge et cyan sont lesylasts. Ces memes
pbltres sont Zgalement positionnZs devant les projecteurs (qui projettenih dbsic
images correspondant ~ un seul lil), mais " l'inverse des lunettas.eRemple, si les
lunettes sont munies d'un bltre cyan ~ droite et rouge ~ gauche, letptojekoit sera
ZquipZ d'un Pltre rouge et le projecteur gauche d'un Pltre cyan. Déaeattechaque

pltre des lunettes permet dedlipelE I'image voisine (qui sera de la meme couleur en

C'sortie¢’E du projecteur). Au cinZma, ce procZdZ est encore utilisZ en prodoamtion,

140 WHEATSTONE Charles,CThe Bakerian Lecture: Contributions to the Physiology of Vigdétart the

Second. On Some Remarkable, and Hitherto Unobserved, Phenomena of Binistta(GontinuedE,
Philosophical Transactions of the Royal Society of Londb®852, Vol. 142, pp."1-17. URL":

rstl.royalsocietypublishing.org/content/142/1 full.pdf+html

141 pELLERIN Denis, CL'anaglyphe, une nouvelle forme de stZrZos¢&pim Paris en 3D, de la
stZrZoscopie " la rZalitZ virtuellep Icit., p"121.

142 D'ALMEIDA Joseph Charles, Souvel appareil stZrZoscopidaeComptes rendus hebdomadaires de

I'AcadZmie des sciengds47-2, sZance du 12 juillet 1858, 1§1-63. URL" http://catalogue.bnf.fr/ark:/
12148/bpt6k3004?rk=42918;4. Joseph Charles d'Almeida y dZcrit aussi un systeme paioprojec

intermittente des images gauches et droites.

143Paris en 3D, de la stZrZoscopie " la rZalitZ virtuétlatalogue d'expositiondp. cit, p."104.
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l'afPchage de certains moniteurs de contr8ke couleurs facilitent l'identibcation des
images pendant les rZglages 3Ds. Les lunettes (la plupart du tenupstar) sont
IZgeres, compactes et donc faciles ~ transporter pendant le tournageodZdZ a en
revanche ZtZ abandonnZ pour la projettibnZcessite deux projecteurs, offre un rendu
des couleurs mZdiocre et provoque la fatigue visuelle des spectateurs. freneini
facilement applicable " diffZrents supports, comme le papier par egefapbysteme
anaglyphe est encore populaire dans I'Zdition, oe il fait la plupart du teftyes de
gadget: on trouve parfois des lunettes anaglyphe dans des paquets de cZrZales ou
vendus avec un magazine jeunesse imprimZ en anaglyphe. Les fondatiosyseree

ont ZtZ posZes " la meme Zpoque que celles des systemes stZdlescoptiques. ||
n'en fallait pas plus, ~ I'Zpoque, pour stimuler lintZret d'ingZniediapticiens et
d'autres inventeurs abn de trouver un moyen d'associer la stZrZoscopie
l'enregistrement d'images animZes. C'est pourquoi, des l'apparition degrese
photographies, les inventeurs (plut™t que de se contenter d'images Pxestdramaiy
cherchent ~ produire des images se rapprochant davantage encore de laetiéalitZ t

gu'elle est (discontinue) et telle que nous la percevons (continue).

StZrZoscopie et prise de vues animZggemieres associations

Comme le remarque Pascal Martiti| faut comprendre les mZcanismes fondamentaux
de la perception pour ensuite stre capable de crZer des images quirgos phase
avec elle et non pas en contre-sEE Les recherches qui ont permis de construire les
connaissances thZoriques relatives au fonctionnement de la vision hutaainay
niveau physiologique que perceptif, se sont avZrZes utiles ~ I'Zlaboratisystenes

de prise de vues et de projections stZrZoscopiques encore utilisZs de nQules
techniques sont mises en fuvre au cinZma pour procurer aux spectateerssition
renouvelZe de voir les imagesiCreliefE"?

! Dans la seconde moitiZ du Xdiecle, tous les moyens sont dZployZs pour
donner aux images de la couleur, du mouvement et un aspect tri-dimenst@esel
ainsi que beaucoup des premiers appareils de prise de vues animZes (psudiree pa
tous), une fois fonctionnels, eurent leur version stZrZoscopique. Ce futiks 4852
Jules Duboscq, fort de la commercialisation des stZrZoscopes ~ ohfraetiisZs pour

David Brewster, adjoint le 12 novembre une addition ~ son brevet de stZp&gsour

144 MARTIN Pascal, citZ paRICART CZline,La pratique de la mise en scene en 3D reliite, Baie des

Anges, 2013, p21. Pascal Martin, Professeur des UniversitZs, enseigne l'optique applitifidole
Nationale SupZrieure Louis-Lumisre.
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le C'stZrZoscope-fantascope ou Bioscope [E] qui ajoute aux propriZtZs essedtielles
stZrZoscope les propriZtZs les plus merveilleuses du PhZnakististbpelatead*s'E.

Une douzaine de paires d'images stZrZoscopiques, que les spectateurgemb3serva
l'aide de miroirs ou de lentilles, Ztaient imprimZes sur un digopaéif. Ray Zone
rapporte que l'inventeur Johann Czermak (1828-1873) construisit en 1855 un appareil
semblable ~ un zootrope vertichlappareil, nommZ '§tereophoroskdf, fonctionnait

avec une roue octogonale pourvue de fentes dont les miroirs internes permettaient de
rZRZchir les paires dimages stZrZoscopitfuganile Reynaud (1844-1918) dZposa
quant " lui deux brevets au dZbut du &{scle pour des appareils stZrZoscopiques. Le
premier en 1902 pour urigppareil stZrZoscinZmatographlide second en 1907 pour

une version binoculaire de son praxinoscope, 'ap@reil ~ dZroulement continu et ~
vision sans Zclipses donnant des images stZrZoscopiques #himdesJacques PZrin
dZcrit ainsi le fonctionnemeht C"deux tambours contenant deux bandes de
photographies stZrZoscopiques d'un sujet en mouvement, couplZ ~ deux abasstam
composZs de miroirs et complZtZs par un bloc optique limitant la ¥inage par

imageO, permettent de voir l'animation en continu et en ¥&ef.

Fig.117. Photographie d@praxinoscope binoculaire stZrZoscopitfidf mile Reynautf8

145 DUBOSCQ Jules, citZ paMANNONI Laurent, CLa Osensation de la vie@Zbuts de la stZrZoscopie
cinZmatographiqUE, in Paris en 3D, de la stZrZoscopie " la rZalitZ virtugie. cit.,p."137.

146 ZONE Ray, Stereoscopic Cinema and the Origins of 3-D Film. 1838-168p2cit, p.”28.
147 pfRIN Jacquesin Paris en 3D, de la stZrZoscopie " la rZalitZ virtuedlg. cit.,p."140.

148 |bid.
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Ces systemes servent uniguement ~ visionner des images en mouveraer[@s. lls

ne permettent pas de visualiser de longues animations et ne sosibdesem”™ une
personne " la fois. Pour rZsumer, ces systemes restent des jougisespti leur
manque l'arrivZe du cinZmatographe, autrement dit un moyen d'enregistrement e
projection ~ grande Zchelle.

! Les premiers systemes d'enregistrement arrivent au dZbut de la dZ@9hie
Cette annZe-I", l'anglais William Friese-Greene (1855-1921), associdgZnieur
Frederick Henry Varley (1842-1916) mettent au point une camZra stZrZoscopique. Ra
Zone prZcise que la camZra permettait d'enregistrer des paires sl'stzagescopiques

" une frZquence d'environ quatre images par seconde, de format carrZ de 3pouces
c™tZ (soit environ 7,6 cm), disposZes c™te ~ ¢c™te sur une bande de(metiuloe
perforZe) de$ pouces (soit un peu plus de 17 &f)Laurent Mannoni indique quant

lui qu'un fragment de bIm est conservZ " la CinZmatheque Frahemigge de 15,5 cm

et long de 45,5 cm, il prZsente deux rangZes de six images sucé&ssives

Fig.!18. Photographies de la camZra stZrZoscopique de Friese-Greene efVarley

Toujours selon Laurent Mannoni, c'est Paul Mortier qui, en France, diéppsamier

un brevet de camZra "@versible, dite OalZthoscopeO, pourvu de systemes
rZvolutionnaire pour obtenir le relief, Zcrit-il dans son brevet du 17 fZvrier 1896, il
faut interposer devant les deux lentilles de projection des verres celorZsuleurs
complZmentaires et munir les spectateurs de besicles Zgaleniwmiis (procZdZs

anaglyphiqueYs2'E Sur le principe de la vision binoculaire humaine, les premieres

149 ZONE Ray, Stereoscopic Cinema and the Origins of 3-D Film. 1838-18p2cit, pp.60-64.

150 MANNONI Laurent, CLa Osensation de la vie@Zbuts de la stZrZoscopie cinZmatograptiigire
Paris en 3D, de la stZrZoscopie " la rZalitZ virtuedlg. cit.,p."140.

151 ZONE Ray, Stereoscopic Cinema and the Origins of 3-D Film. 1838-168p2cit, p."62.

152 MANNONI Laurent, CLa Osensation de la vie@Zbuts de la stZrZoscopie cinZmatograptiicjne
Paris en 3D, de la stZrZoscopie " la rZalitZ virtuedle. cit.,p."141.

101



camZras sont pourvues d'une paire d'objectifs disposZs c™te ~ c™te (panfoiZgeec
dZcalage vertici®).

! Au terme de ces expZrimentations, la stZrZopsis a ZtZ reproduité dedece
appareils permettant I'enregistrement et la diffusion d'images su@®sCependant,
malgrZ l'ingZniositZ et la diversitZ des appareils stZrZoscopiques poist ~ la Pn du
XIX ¢ siecle, qui se poursuivirent au dZbut du fecle, la stZrZoscopie tarde ~ percer

au cinZma.

153 Ce fut le cas par exemple d'une camZra stZrZoscopique construitep®ichdrd, brevetZe en 1909.
C'Le dZcalage vertical des deux objectifs permet la prise de vueai@eltle deux bandes d'images
horizontales (13619"'mm) sur le meme PIm nitrate perforZ (8%m, format standard). L'Zcartement de
65'mm des objectifs entra’ne un dZcalage horizontal des vues sur lal@edinsi, Iimage 1 sur la bande
suerigure du PIm coencide avec l'image 4 de Iavbgnde ianrieum@a I%l 5, la 3 avec la 6, et ainsi de
suite!'E, PfRIN Jacquesin Paris en 3D, de la stZrZoscopie ~ la rZalitZ virtuetip. cit., p."143. On
remarque que |'Zcartement des objectifs correspond, de nouveau, " la distamoeulaire moyenne
pour les humains.
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Chapitre 5. L'arrivZe de la stZrZoscopie au cinZma

Ce n'est que le 10 juin 1915 que I'on recense la premiere projectiorypimagll'Aster
Theatre ~ New York, devant un public d'invitZs. William E. WaddeEéwin Stratton
Porter (1870-1941), qui est alors employZ par Adolph Zukor (1873-1976), cofondateur
de la sociZtZ Paramount Pictures, prZsentent trois bobines de bpremisae montre
des vues extZrieures (paysages ruraux, collines, vallZes, maisons et perdanne
deuxieme bobine montre des scenes en intZrieur, vraisemblablemenidén sont des
scenes extraites déim the Penmari_a derniere bobine, de mille pieds de long, montre
des vues des chutes du Niag#ralLa projection Ztait anaglyphe. R.M. Hayes indique
que les PIms auraient ZtZ tournZs avec deux cdmirasmages gauche et droite
auraient ensuite ZtZ imprimZes sur une meme pellicule pour une mjEXtNi-
bande¢E en anaglyphe bi-cofdp. Adolph Zukor rapporte en revanche qu'Edwin S.
Porter avait bien utilisZ deux camZras pour tourner les bobinesgdeuairojecteurs
pour les projeter en anaglyphe (rouge et ¥rtMalgrZ les bonnes critiquedim the
Penmanne fut pas diffusZ en 3Ds ~ sa sortie et ce n'est qu'en 1922 que se@mier
long mZtrage en 3Ds, intitulhe Power of Lové”. RZalisZ par Nat G. Deverich, le PIm
fut tournZ avec une camZra construite par Harry Fairall. Deux objexiifs dur un
meme corps de camZra, distants d'enviroricéyd'un de l'autre (autrement dit, un Zcart
Zgal " la distance inter-oculaire moyenne), permettaient de Plméniges gauche et
droite sZparZment sur deux pellicules. La projection Ztait opZrdepaprojecteurs
synchronisZs, en anaglyphe vert et rouge. Il semblerait cependant que rie Rim

jamais exploitZ en salle.

154 Informations d'apres la recension de DENIG LynMgving Picture World 26 juin 1915, citZ par
ZONE Ray, Stereoscopic Cinema and the Origins of 3-D Film. 1838-168p2cit, p."98.

155HAYES R."M., 3-D Movies: A History and Filmography of Stereoscopic Cinelafierson et Londres,
MacFarland & Company, 1989, p. 4 €0g36.

156 ZUKOR Adolph, citZ paZONE Ray, Stereoscopic Cinema and the Origins of 3-D Film. 1838-1652
cit., p.'98.

157ZONE Ray, Stereoscopic Cinema and the Origins of 3-D Film. 1838-18p2cit, pp:110-114.
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! En France, Louis Lumisre et Abel Gance, tous deux considZrZs consne de
pionniers du cinZma, s'intZresserent Zgalement " la stZrZd&&opie

! Louis Lumisre (1864-1948), fZru de sciences et de techniques, s'essaya "~ la
stZrZoscopie. Il construisit un appareil de prise de vues stZrZoscopiqéedisat
quelques-unes de se®v@esSE, dont une version deArrivZe du train en gare de La
Ciotat Certains ZIZments laissent planer une incertitude quant ~ la p£sade °
laquelle les recherches de Louis Lumiere produisirent des rZsultatsenViminel
indique que Louis Lumiere aurait dZposZ en 1900 un brevet pouappateil destinZ ~
recevoir et ~ montrer des images stZrZoscopiques d'objets en mou¥&EmeR'M.
Hayes afbrme que cette version stZrZoscopiqueAdgvZe d'un train en gare de La
Ciotat fut PImZe par les freres Lumisre sur deux pellicule$188 et projetZe des 1903
partir d'une seule bande anaglyphe, devenant ainsi (toujours d'agivs Rayes)
C'ofbciellement le premier PIm en 3Ds rZalisZ pour une projection pubfitiell
semblerait, en rZalitZ, que seul Louis Lumisre effectua des réwsescr le cinZma en
3Ds, qui ne trouverent de conclusion que dans les annZes 1930. Le 25 fZvrier 1935,
Louis Lumisre prZsenta " I'AcadZmie des sciences le rZsulsgsigavaux pour blmer

et projeter des vues stZrZoscopiques. Le compte rendu de I'AcadZnsieiedess
fournit quelques informations sur la camZra et le systeme de projectiors Apoir
constatZ les difbcultZs liZes " la prise de vues " l'aide deafmareils (en particulier
pour obtenir une intensitZ lumineuse identique sur les deux yeux) distan@nua

(soit un Zloignement proche de celui qui sZpare les deux yeux chdauttaén), Louis
Lumiere construisit un appareil unique ZquipZ de deux objectifs, vraisentbiziile
IZgerement dZcalZs sur la verticale. Deux paires de prismes gt ramener les
rayons lumineux sur une meme pellicule, qui dZble horizontalementmages sont

imprimZes l'une au-dessus de l'alitre&C"la parallaxe verticale que les yeux ne

158 Serge Bromberg, collectionneur connu pour I'Zdition en DVD de bImgreesers temp&etour de
Rammeg8 DVDs ZditZs par Lobster Films) a dZcouvert que, aPn d'agsereiiffusion plus rapide de
ses bPIms et contrer le plagiat de ses luvres aux ftats-Unisyggée MZlies se mit ~ tourner ses bPIms
simultanZment avec deux camZras placZes l'une * c™tZ deLbmstree Serge Bromberg bt assembler
les deux bobines des bIms, il obtint des versions stZrZoscopiques opZlesioAimsi Georges MZlies
rZalisa des PIms en 3D stZrZoscopique, mais de manisre non-intergicanssi nous n'examir]erons pas
davantage ces productions. VBIARRDESTY Jandy, CTCM Film Fest: Retour de Flamme D "B April

19, 2012, www.rowthree.com/2012/04/19/tcm-bIm-fest-retour-de-Ramme-3D-rarities-2/. Mirahhe
Guillot de nous avoir mis sur la piste.

159 pINEL Vincent,Louis Lumisre, inventeur et cinZastearis, Nathan, colC'Synopsi&E, 1994, p98. II
n'a cependant pas ZtZ trouvZe d'autre mention de ce brevet dans d'autres sources.

160 HAYES R."M., 3-D Movies: A History and Filmography of Stereoscopic Cinewpacit, p."3 (notre
traduction).
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corrigeraient que tres difbcilement est supprimZe par ce disp68HfE la projection,
C'un double objectif permet de faire coencider les deux images sunl'Bwmme le
pIm, dans l'appareil de projection des salles de spectacle seedZotmbntalement et
non plus perpendiculairement, un systeme inverseur ramene les imagesedsess|
vertical162'E Les spectateurs Ztaient munis de lunettes bleu et jaune-vétd¥%etre
journal L'illustration fait Ztat de projections publiques de bPIms en 3Ds au mois de mai
l'annZe suivante, au cinZma I'lmpZrial, ~ P&is 'article signale la projection de deux
pIms": L'Ami de Monsieur une comZdie de 95M de long etSur la Riviera un
documentaire de 80@ de long. En Ztudiant la presse rZgionale, Martin Barnier et Kira
Kitsopanidou ont dZcouvert que des projections avaient Zgalement ZtZ csganisZe
Lyon, Marseille et Nic¥5 Aucune de ces sources ne mentionne la version
stZrZoscopique déArrivZe d'un train en gare de La Ciofahais Martin Barnier et Kira
Kitsopanidou afbrment avoir eu acces " une version restaurZe, ainsinguue du port

de Toulon. Notons que cette version stZrZoscopiqugAdevZe d'un train en gare de

La Ciotat fut traitZe par la sociZtZ Alioscopy pour stre diffusZe sur desx&Zcra
autostZrZoscopiques " I'occasion de I'expositioniere!! Le cinZma inventg.

! Avant Louis Lumiere, Abel Gance (1889-1981) lui-meme s'essaya ~ la

N

stZrZoscopie lorsqu'il rZaligdapolZon (1927). On doit ~ Kevin Brownlow les

recherches parmi les plus exhaustives sur le travail du rZalfsatewt la chance de

161 LUMIERE Louis, Cfcrans colorZs pour projections optigtiesComptes rendus hebdomadaires des

sZances de I'AcadZmie des scignt®85, t:2200-1, pp703-704. Version numZrisZeww.gallica.bnf.fr/
ark:/12148/bpt6k3152t?rk=42918;4.

162BESSY Maurice etDUCA Lo, Louis Lumisre inventeyrParis, fditions Prisma, 1948,¢.

163 CTE] pour I'un des Zcrans un mZlange de vert naphtol, de tartrazine ehd'Atsitre Ztant obtenu en

superposant ~ un Zcran colorZ " l'aide d'un bleu cyanol un deuxisme vietieaa moyen d'une solution
faible de saccharZene du diZthylmZtaminophE)oprZcise Louis Lumisre, "Ecrans colorZs pour

projections optiquék, Comptes rendus hebdomadaires des sZances de I'AcadZmie des,suienies
p."703.

164 ClLes dZbuts publics du PIm en reliein BASCHET fric (dir.), Les grands dossiers de L'lllustration -
Le cinZmaParis, L'lllustration, 1987, 153.

165 BARNIER Martin & KITSOPANIDOU Kira, Le cinZma 3-D - Histoire, Zconomie, technique, esthZtique
Paris, Armand Colin, 2015, pb7-58.

166 \/oir le dZpliant de I'expositidnwww.grandpalais.fr/pdf/Depliant_Lumiere_FR.pdf. L'exposition s'est

tenue au Grand Palais ~ Paris du 27 mars au 14 juin 2015, puisisieMes ConRBuences ~ Lyon du 13
juin 2017 au 25 fZvrier 2018. Nous remercions M. Allio d'avoir portZ cette information " notre attention.
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s'entretenir avec lui et d'avoir acces ~ ses documents de tfavhiline des innovations
techniques deNapolZonrZside dans le "@olyvision'E, utilisZ pour l'une des scenes
Pnales d&apolZon E la demande d'Abel Gance, l'ingZnieur AndrZ Debrie (1891-1967)
avait coneu un systeme permettant " trois camZras de bPImertainZimhent. Les images

se devaient ensuite d'stre projetZes simultanZment sur trois F&rEnss'entretenant
avec le rZalisateur, Kevin Brownlow dZcouvrit qu'Abel Gance avait tousnZcetees

La Garde (pres de Toulon) en couleurs et en 3D. Kevin Brownlow douta d'abord d'une

telle afbrmatioh

C'C'Ztait une afbPrmation stupZPante. J'ai recherchZ des preuves afPoetigion,

et je n'ai rien trouvZ. J'en ai conclu qu'il avait confondu le edie la pellicule
gauffrZ Keller-Dorian avec celui du 3D. [E] un tZlIZgramme et ddsekebnt ZtZ
dZcouverts prouvant que des nZgociations avaient eu lieu ~ la bn 192%let au
dZbut 1926 pour que Gance utilise le procZdZ couleur et 3D dZveloppZ par A.
Carchereux ~ Marseille. [E] ® ORfSULTATS SUPERBESO D et lede

~

proposaient = Gance une participation dans la sociZtZ crZZe pour exploiter
linvention. E la lumiere de ceci, on peut penser avec certitudeeypeocZdZ a ZtZ
utilisZ ~ La Garde, quoique sous forme expZrimentale. En 1928, Gance saiggZra
Studio 28 de projeter les scenes en couleurs et en relief, ce qui prquidles

avaient bien ZtZ tournZ68E

L'entretien ultZrieur de Kevin Brownlow avec le rZalisateur ne donnaysade dZtails
quant au fonctionnement de la camZra utilisZe. Rien ne semble cesemdisier de ce
procZdZ, ce qui ne fait qu'ajouter au mystere qui I'entoure. En elffet,dance choisit
Pnalement de ne pas inclure les rushes en 3Ds et en couleursiissietie camZra,

vraisemblablement pour conserver la cohZrence di1 bIm

C Les camZras pour le triptyque ont ZtZ construites pour moi par Ande [Edbri

nous avons montZ les camZras Debrie les unes ~ ¢c™tZ des aufies Ketider a

167 \/oir": BROWNLOW Kevin, Le grand Classique d'Abel Gance, NapolZRaris, Armand Colin, 2012,

et BROWNLOW Kevin, La parade est passZéaris et Lyon, Actes Sud/Institut Lumisre, 2011,
pp.'843-913.

168 On ne peut s'empecher, dans le cadre de cette recherche, de vde Bahgsision un autre exemple
de continuitZ apparente, semblable " la stZrZostap&agit de la rZunion de trois images diffZrentes,

juxtaposZes et prZsentZes aux spectateurs en simultanZ.

169 BROWNLOWKevin, Le grand Classique d'Abel Gance, Napoldipicit., p"148.
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commencZ " tourner avec les moteurs synchronisZs. [LZonce Burel (1892-1977)],
lui, avait la camZra qui prenait les memes scenes que le triptygais, en couleurs

et en 3D.

! Pour voir les rushes, je devais porter des lunettes rouges et verties. L'

3D tres prononcZ Ztait excellent. Je me souviens d'une scene o disgssekaltZs
agitaient, dans les airs, leurs pistolets qui semblaient venir ldapsblic. Je
redoutais nZanmoins que, si le public voyait cet effet, il seraittsdtes mais,

sans doute, moins intZressZ par le contenu du PIm. Et je ne le voulais pas.

! Je n‘avais qu'une bobine de pellicule couleur B et je trouvais qu'on Ztait
trop avancZs dans le blm pour lintroduire maintenant. En plus, Bifete
fonctionnait pas sur le meme rythme et je trouvais que s'il fasdflilaitl n'avait

pas le meme effet sur l'esprit et le cltir

! Le Triptyqué!"! C'est, pour moi, le point le plus essentiel dans I'histoire

du cinZma. Nous ne pouvions pas voir les triptyques sur grand Zcran parce que
nous n'avions qu'un seul projecteur, et nous en avions vraiment besoin de trois.

! [E] Apres un certain temps, j'ai eu trois projecteurs PathZ, étgeai mis

les uns " ¢™tZ des autres, et j'ai passZ le triptyque dans engifoetioe je faisais

le montage.

! Cela a ZtZ vraiment un des plus grands moments de ma vie. Je ne peux
pas dZcrire le plaisir que cela m'a apportZ. C'Ztait magnibque, pairgassZ la
bobine en 3D et en couleurs, et j'ai Pnalement dZcidZ de ne péses C'est la

seule fois que jai touchZ ~ ces procZdZs qui Ztaient dZj" assetigenis pour
I'’Zpoque. Personne n'a jamais retrouvZ cette bobine en couleurs. Burel assure
qu'elle doit encore exister quelque part, parce que personne ne dZtruirait une bobine
comme celle-I". Mais o+ est-ell® Elle pourrait stre ~ la CinZmatheque. Il y a
tellement de choses I"-bas. Une chose est szre, c'est qulitsegthportant pour

I'histoire du cinZma que quelqu'un trouve cette bobite.

E notre connaissance, cette mystZrieuse bobine en couleur et equ3ikel Gance

aurait tournZe avec son Zquipe non loin de Toulon, un jour de 1925, demeure

introuvableE

Les images en 3D stZrZoscopique

Avant de poursuivre sur I'Zvolution des techniques de prise de vues et derdi®Dsi

il est nZcessaire, pour comprendre les Ztapes essentielles Zaherdtion de

170 GANCE Abel, citZ paBROWNLOW Kevin, La parade est passZap cit., pp.906-907.
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techniques de reproduction de la stZrZopsis bables et efpcaces, dregplidiil le
fonctionnement de la stZrZoscopie au cinZma.

! Des linvention du stZrZoscope, la stZrZoscopie repose sur deux ieges.
inventeurs s'emploieront par la suite " les enregistrer sZparZmeparsiei doublement
d'objectifs sur une meme camZra, soit par l'utilisation de demZis. C'est que le
systeme de prise de vues en 3Ds est semblable au systeme hisoairi. une image
sera associZe " il gauche, l'autre image sera associZlé¢ drbit. Nous avons pu
remarquer, pour chacun des inventeurs citZs ci-dessus, leur insistamte " qua
l'alignement des appareils et, par consZquent, des images de latpai@scopique.
Cette donnZe est essentielle sur plusieurs points. Aujourd'hui, on edwigieamZras
pour un tournage en 3Ds. Les camZras sont ZloignZes l'une de l'autre axe
horizontal, de la meme fason que nos deux yeux sont distants de simeeas et demi

en moyenne.

Fig.!19. La reproduction du systeme visuel humain au cinZma

La distance entre les deux camZras est dZsignZe par lesdetraesou distance inter-
axiale. Elle dZtermine le dZcalage entre I''mage gauche et I'image"dinitetrouve ici
la disparitZ des vues gauche et droite spZciPques " la vision bingcptairdaquelle
on conserve Zgalement le termepdeallaxe Nous discuterons plus loin des spZcibcitZs
de I''mage en 3D stZrZoscopique liZes " la parallaxe. En revamchkst attentif, ~ la
prise de vues, ~ ce que les appareils soient alignZs sur l'axeaVerdiotant notre
systeme visuel a besoin du dZcalage horizontal des deux points de \ant,ilané se
satisfait guere de la disparitZ verticale. Notre perception nous pernebmpenser

cette derniere, mais seulement dans une certaine mesure et aul'yrixeffort
108






Les objets semblent tant™t jaillir en dehors de I'Zcran, tatoihet au loin dans la
profondeur. Ces effets dZpendent des rZglages stZrZoscopiques. Quel esteldar™|e
distance inter-axiale des camZras, qui permet d'obtenir la paraéaxde leur

convergence dans l'impression de profondeur et de volume d'une image#&n 3Ds

! Les spZcibcitZs de limage 3Ds

La distance inter-axiale dZtermine la parallaxe, autrement mipléar de la disparitZ
entre les deux images. La parallaxe dZpnit par consZquent l'ampléulde bo"te
scZnique, autrement appelZeydanme stZrZoscopiduelus la distance entre les deux
camZras sera grande, plugr@ndéE sera la bo"te scZnique. Une fois I'entraxe bxZ par
I'enregistrement des images, il n'est pas possible de changeitlidmple la bo"te
scZnique ainsi dZpbnie. Cela suppose de rZRZchir au prZalable ituteEmgpatiale
recherchZe, car il ne sera pas possible de revenir sur ce critdeeséte. Dans le cas

de la vision binoculaire, la disparitZ issue de la distance intemiceypermet la
perception des volumes de notre environnement. De la meme faeon, l'entrexe de
camZras inBue sur la reprZsentation des volumes des objets: flluZda distance
entre les deux camZras sera grande, plusn@s'E et plus GallongZ$E seront les
volumes des objets. Cette caractZristique de la stZrZoscopie ouvia porse ~ une
reprZsentation de I'espace blmZ plus ou moins conforme aux proportions efelles
engage la dZcision du rZalisateur. Laissons I” cette problZmatamseteviendrons plus

loin sur les enjeux artistiques des rZglages stZrZoscopiques. Poursuivdes s
spZcibcitZs des images en 3Ds selon leurs rZglages.

! Nous avons dZj" Ztabli que la prise de vues stZrZoscopiques Ztairesienil
systeme visu€l: nos yeux convergent, les camZras aussi. La convergence dZtermine
quelle portion de l''mage semblers@tir'E de I'Zcran, tandis que le reste semblera se
situer en arrisre de I'’Zcran, dans la profondeur. ConsidZrons un point deel'ebpac |
correspond ~ un pixel de chaque image de la paire stZrZoscbpigusont lepoints
homologues:3 de I'image. Si ce point vient ~ correspondre au point de convergence des
axes optiques des camZras alors ce point se situera, d'un point deques aptplan de
I'’Zcran. On parle, en technique 3Ds, déefetre stZrZoscopiquéour tous les objets
situZs au plan de la fenstre on considere quedeallaxe est nulleTout ce qui est situZ

en avant du plan de la fenetre et semble sortir de I'Zcran tesin daillissement

dZterminZ par ungarallaxe nZgativeTous les objets situZs derriere la fenstre sont dits

173 |bid., p.50.
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en profondeur Les objets situZs au plus loin dans la profondeur sont parfois dZsignZs
comme Ztant lelintains et servent de repere pour tout ce qui se trouae @ndE de

la bo"te scZnique. lls sont dZterminZs par parallaxe positive Ce lexique peut
para’tre paradoxalpourquoi employer le terme dénZgatifE pour dZsigner ce qui est
au-devant de l'image et semble plus proche des spectateurs, et aiecootrsidZrer
comme Cpositif"E ce qui est ~ l'arriere de limage et semble plus ZloignZ des
spectateur® Il faut, pour rZpondre " cette question, revenir aux principes optiques qui
prZsident " la stZrZoscopie. Les termes de positif ou de nZgatifZfdnénce " la
maniere dont les points des images gauche et droite apparaissentrsm. Ievenons

au point d'un objet de I'espace bPImZ, matZrialisZ par un pixelitage gauche et un
pixel dans limage droite. Si le point de l'objet est au planZdeah, les points sont
confondu il n'y a pas @'ZcartE entre les deux points, pas de parallaxe. C'est pourquoi
on considere que la parallaxe est nulle au point de convergence. Sidsbgrriere la
fenetre, la disposition originale des points est consénsom pixel correspondant pour
I'image gauche appara’tra ~ gauche, tandis que son pixel correspondant e I'im
droite appara’tra ~ droite. On retrouve " l'observation faite en caslisfaritZ
homonyme pour la vision binoculaire. Si l'objet est en jaillissement, disposition
sera inversZe le point de limage gauche appara’tra ~ droite de I'Zcran tandis que |

point de l'image droite appara”tra " gauche

Fig.121. Positions des images gauche et droite par rapport ~ I'’Zcran selon la parallaxe

174|bid., pp!10-11 et 54-55.
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Encore une fois, cette observation se rapproche de la vision binoculaire dassie la
disparitZ croisZe que l'on a ZvoquZe au chapitre 4. E linverse, dphgpda des
logiciels de post-production contemporains, le jaillissement est ddierpar des
valeurs positives et la profondeur par des valeurs nZgatives. Il convientatsrug la
production d'un PIm en 3Ds, de s'accorder au prZalable sur les wmnpksZs pour

dZsigner les objets en avant de la fenstre et ceux en arriere.

! Les implications physiologiques de la stZrZoscopie

Les stZrZographes ajustent I'entraxe et la convergence pour chaque @fai eavetion,
car ils ont tous deux un fort impact sur notre systeme visuel. Ef keffeimages bimZes
en 3Ds impliquent, pour les spectateurs, un temps d'adaptatioffiois l@isuelle et
cZrZbrale plus long que pour les bPIms en 2D. Les auteurs de la seasiofe du_ivre

A

blanc du relief (3Ds) au cinZma et " la tZIZvisioecommandent la prudence
particulierement pour l'usage des jaillissements afPrmant que, delmbservations
empiriques, Gu dZbut d'un PIm il faut environ trois secondes pour que le cerveau se
plie au dZcalage entre convergence et accommodation qu'on lui ingudie, du'au

bout de dix minutes d'un PIm en 3D stZrZoscopique, ce temps d'accoinmestt
rZduit ~ & secondé’s"E Si I'on veut Zviter toute fatigue visuelle qui conduirait ~ une
dZprZciation de la stZrZoscopie de la part des spectateurst desjagindre en compte

son impact physiologique lors de la rZalisation du blm, comme on ria ve
ultZrieurement.

! Pour commencer, les stZrZographes Zvitent gZnZralement de rZgler la
stZrZoscopie avec une parallaxe dZmesurde faut que les images restent
C'regardable$E par les spectateurs. Le confort visuel est l'une des principales
prZoccupations des stZrZographes. Si la parallaxe est trop importaeyxedes
spectateurs se trouveront dans la situation de devoir diverger, plut™togueeaiger,

pour retrouver la profondeur stZrZoscopique. Nous effectuons ces actions sans nous en
rendre compte, mais notre corps et notre cerveau sont, eux, bien corteseatforts
fournis. En cas d'effort soutenu et prolongZ, les rZactions physiologiques nepagle

c'est ainsi que nous Zprouvons des picotements aux yeux, des maux deett®reu

des nausZes si nous regardons trop longtemps des images 3Ds mal rAgifeaac

une gamme stZrZoscopique trop importante. Quels sont les reperes pourner termi

175 BOURHIS Marc etAMATO Olivier (dir.), Le livre blanc du relief (3Ds) au cinZma et " la tZIZvision

(V2), Mai 2012, p'18. Version numZrique accessible en ligne. www.focusinnovation.fr/wp-contents/
uploads/downloads/2012/05/LivreBlancReliefV2_BasseDefl1.pdf.
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seuil d'inconfort des images 3sPar analogie avec le fonctionnement de la vision
humaine, des ingZnieurs et des opZrateurs ont, par le passZ, pensiraxe ital

pour tout systeme stZrZoscopique se situait autour de six centirastdesni, c'est-"-

dire la distance inter-oculaire moyenne. Or, selon la distance lentig et les sujets
PImZs d'une part, et pour des raisons de confort visuel d'autre pantZsighe est
amenZ, dans la plupart des cas, ~ dZPnir un entraxe infZrieuréngimsres et demi,
voire ~ le faire varier pendant le plan. Nous reviendrons plus loin sur ce point.

! La convergence a elle aussi un impact physiologique sur les spectataurs
objet qui se trouve en jaillissement nZcessite pour les spectdtetdaire converger
leurs yeux davantage qu” l'accoutumZe. C'est ici que se cristaltisaRit vergence-
accommodationNous avons vu que pour la vision binoculaire humaine, la convergence
des yeux fonctionne en adZquation avec le systeme d'accommodation qui o

net ce que l'on"@seE. Or, la stZrZoscopie dZsunie la convergence et I'accommodation.
Ceux-ci ne se font plus sur le meme pdinf oe le systeme visuel Ztait continu, la

stZrZoscopie le rend discontinu.

Fig.122. SchZma de la dissociation entre la zone d'accommodation et le point de con¥&rgence

D'un point de vue optique, le point d'accommodation se situera sur lelgl&fcran.
Nous convergerons en revanche nos yeux sur le point d'attention de 'tierageant
de I'Zcran si celui-ci est en jaillissement, ou bien erradle I'Zcran s'il est situZ dans la

profondeu¥””. Cet effort visuel de convergence poussZe ~ outrance ne peut, lui non plus,

176 MENDIBURU Bernard Produire des images en relief 3. cit, p."32.

177 MICHEL Beno’t,La stZrZoscopie numZriqu. cit, pp:39-40.
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stre tenu indZPniment sans provoquer une fatigue visuelle. C'est partioelirée cas
pour les objets en jaillissement. Autrement dit, on peut fairef3dés bonbons dans la
salle de cinZma le temps d'une publicitZ, mais pas pendant un Xragende deux
heures.

! Il faut soulever un dernier point, avant de conclure sur les spZciteitfiaage
en 3Ds en relation avec les rZglages " la prise de vues. La gengerdes camZras
n'est pas obligatoire pour obtenir la stZrZoscopie. On peut tourner éeparabt-"-
dire avec un angle de convergencelfulC'Ztait le cas des premiers systemes de
tournage en 3Ds, constituZs de deux objectifs sur un unique corps de"cde¥/ra
images Ztaient tournZea parallsle. II| semblerait que les inventeurs du dZbut die XX
siecle n'appliquent pas la convergence, essentielle dans le fonctiamnéenka vision
binoculaire humaine, " leurs systemes de prise de vues. Cette dispostjgmoduit pas
de parallaxe positive au moment du tournage et sollicite fortemeygtdeng visuel des

spectateutsles lointains sont au plan de I'’Zcran, tout est en jaillissement.

La conquete de la convergenck pour une Cmeilleure'E continuitZ visuelle

E I'exception de quelques essais et courts mZtrages, les PBRs eastent marginaux
pendant la premiere moitiZ du XXiecle, jusqu” une subite explosion de la production
au dZbut des annZes 1950.

! D'apres Ray Zone, Milton Gunzburg, scZnariste ~ Hollywood, convint son frsre
David, ophtalmologiste, de se lancer dans la construction d'un syd¢iprese de vues
stZrZoscopiques (35 mm), apres avoir vu en 1951 des bouts d'essais &mrdids
(avec des camZras 16 mm) par Lothrop Worth et Friend Baker (tous deuwewsZra
Hollywood).79. Les freres Gunzburg se mettent au travail les camZras et les objectifs
se sont nettement amZliorZs depuis cinquante ans, le matZsettest devenu plus
lourd et plus encombrant que le cinZmatographe Lumisre. Il s'agit donc deuzenst
quelque chose d'assez robuste pour supporter plusieurs semaines de tournag#tzt, du
de la 3Ds, de trouver un moyen de disposer les camZras pour conservéraxe e

raisonnable. Les freres Gunzburg construisent donc un module avec deux camZras,

178 On obtient alors une paire d'images qui sont bien rectangulaires, aldes gueages en convergence

sont IZgerement trapZzoedales (" l'inverse I'une de l'autre, de soreslieensions des bords gauches
et droits des images ne coencident pas). Cette dZformation reste $oylest nZgligeable, mais peut

nZcessiter des corrections, sur lesquelles nous reviendrons plus loin.

179ZONE Ray, Stereoscopic Cinema and the Origins of 3-D Film. 1838-18p2cit, p."182.
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qui permettait de blmer les images gauche et droite sZparZmehague camZ¥¥.
L'ensemble des deux camZras ainsi assemblZes constigi@leElles se font face et
deux miroirs Ztaient positionnZs devant les objectifs de chaque cavefranangle de
45j. Le rig 3Ds des freres Gunzburg avait ainsi un entraxe bxe de 3,5 [sodesn

peu moins de'8m) et, surtout, permettaitajuster la convergencen rZglant I'angle des
miroirs, ce que ne permettaient pas les systemes prZcR®éehts systeme, baptisZ
CNatural VisioriE, est prZsentZ " plusieurs studios, mais seul le producteur indZpendant
Arch Oboler (1909-1987) se montre intZressZ. |l dZbute la productBwaiea Devil
avec ce systme au mois de juin 1952. Le PIm, tournZ en couleurdasecamZras
Mitchell et des objectifs de longueurs focales diffZrentes (du 35 niiamm), sort le

26 novembre 1952. Les projections sont rZalisZes avec deux projecteurs synchrones qui
projettent le PIm sur des Zcrans mZtallisZs pour des spectatgussda lunettes
pltres polarisant§3 Le succes est immZdlat'apres Ray Zone, le bIm rapporte plus de
quatre-vingts quinze mille dollars pour sa premiere semaine d'exploitatims akux
cinZma&s4 Constatant la rZussite bnanciere de ce PIm en 3Ds, Jack Waruteur

du studio du meme nom, achete le droit d'utiliser le systeme NaWision des freres
Gunzburg et se lance dans la production de blms en 3D stZrZoscopi|sitres
studios l'imitent rapidement, ce qui conduit Ray Zone ~ l'analyse seiaql'il
semblerait cependant que la promesse d'une bonne affaire, plus qu'umaif ebait la
stZrZoscopie, ait ZtZ le facteur " I'origine du Oboom 3-DO ~ Hollydamsdes annZes
1950185"E Car Cboom 3-D'E il y eut: Pascale Reynaud ne recense pas moins de
soixante-neuf PIms en 3Ds de 1952 ~ 1954 aux ftatsiBfnisussi bien des comZdies

musicales Kiss Me Kate George Sidney, 1953), que des westerena Richard

180 bid., p."183. Une photo du rig est reproduitélg5.

181 Terme utilisZ en anglais pour dZsigner 'assemblage d'objets.

182 7ONE Ray, 3D Revolution. The History of Modern Stereoscopic Cindmaington, University Press
of Kentucky, 2012, 9.

183 |bid., pp!14-15.

184 7ZONE Ray, Stereoscopic Cinema and the Origins of 3-D Film. 1838-18p2cit, p."185.

185 |bid. (notre traduction).

186 REYNAUD Pascale, fIZments PImographiquég, 1895 Hors sZrie Qe relief au cinZm:E,

pp."189-196. L'auteur recense Zgalement quelques productions soviZtiques, britanajmressgs,
europZennes et sud-amZricaines sur cette meme pZriode, " partiplderaphie commentZe de R.M.

Hayes dans son ouvrageD Movies: A History and Filmography of Stereoscopic Cinearelccit.,
pp.123-371.
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! L'enjeu principal de la prise de vues stZrZoscopiques est, rappelonbtimid'
des images semblables " tous points de:\@xposition, la couleur et la gZomZtriges
trois paramstres constituent les conditions de possibilitZ de la codtides vues
stZrZoscopiques. Le rig miroir Zvacue la contrainte de I'encombremeatuéss pour
effectuer les rZglages stZrZoscopiques, mais sa conbguration ajalispaiéys dans
la paire d'images 3Ds, ce qui prZsente plusieurs difbcultZs. Pour wosnme miroir
semi-aluminZ engendre une perte de lumiere pour la camZra qui PImevers. tésu
moment o+ John Norling rZdige son article, les miroirs engendrent une perte de
luminositZ de l'ordre de 60% pour la camZra qui Plme au travers, ce tpisaie
qu'ajouter aux difbcultZs de tournage et de post-production. Ray Zone rapporte que ce
systeme trouva " stre utilisZ malgrZ tout avec les systemes Teohmitri-bandes (une
pellicule pour chaque couleur primaire) de I'Zpé¥udepuis, les fabricants se sont
employZs "~ rZduire cette perte de lumisre. Elle Zquivaut aujourd’hui iew de
diaphragme en moyenne. Ensuite, le traitement sur la surface du pussikde des
propriZtZs polarisantes. Certains miroirs sont traitZs abn d'annuleaiisgbiolio4,
mais le revetement engendre une perte de lumiere supplZmentaire. Lorsoimite
n'est pas traitZ, il est possible d'utiliser un Pltre supplZireniaest installZ dans la
bo’te du miroir, abPn d'agir uniformZment sur les images des deuxasarhZhdice
colorimZtrique de ces traitements (sur le miroir et sur le bites} pas neutre. Cela
provoque des diffZrences de couleurs entre les images des deux camZsasvet i
souvent que l'image d'une camZra soit dans les tons verts, tandisijeetadans les
tons magentéb.

! Demetri Portelli, qui a supervisZ la stZrZographie (entre autréi)gteCabret
(Martin Scorsese, 2010The Young and Prodigious T.S. Spifléextravagant voyage
du jeune et prodigieux T.S. Spiv@ean-Pierre Jeunet, 2013) etRidy Lynn's Long
Halftime Walk(Un jour dans la vie de Billy LynmAng Lee, 2016), a conBE qu'il

193 |bid., p.'28.

194 Cela permet d'Zviter des reRets lumineux qui, en raison de laitdfispa point de vue des deux

camZras, ne seraient pas identiques sur l'image gauche et age linoite, empechant I'enregistrement
d'une paire d'images la plus semblable possible.

195 E |Ztalonnage il faudra, pour ™ter par exemple la tonalitZ vestéerafu magenta. Cette
manipulation peut para’tre paradoxXalbien que le vert et le magenta soient complZmentaires, ils se

trouvent ~ l'opposZ I'un de l'autre dans le spectre des couleurs.

196 PORTELLI Demetri, C3D Art and Business. Anticipating a fantastic future for 3D PImmaking

confZrence donnZe " la FZmis pendant le collo§B&ZZoscopie et lllusith, organisZ dans le cadre du
projet de recherchel@s Arts trompeurs. Machines. Magie. MZtiaser octobre 2016.

119






Ce n'est pas le cas si le stZrZographe modibe l'entraxe et lageooeeren
consZquence. Le changement de conbguration inverse nZanmoins la cam#naigui Pl
au travers du miroir avec celle qui bPlmait l'image rZRZchiecelii-ci, avec les
caractZristiques de luminositZ et de couleurs ZvoquZes prZcZdemmentadisre
gZnZrale, une note de la scripte sur les rapports camZras et de npamtage
d'informer les techniciens de la post-production du changement de conbguration ap
d'adapter en consZquence le traitement des images pour les plans cBicernZs

! Pour rZsumer, le probleme commun des rigs ~ deux camZras est lat'sueva
utilisant deux camZras, il est difbcile de s'assurer leur patfigitement (surtout
vertical); or, ~ I'Zpoque o+ John Norling rZdige son article, les outils gedide ne sont

pas assez perfectionnZs pour corriger la 3Ds en post-production. Les dZfauts de
synchronisation, tant au tournage qu'en projection, Ztaient frZquents, rendate difbc
(sinon impossible) la fusion de la paire d'imdgdss conditions dans lesquelles la 3Ds
Ztait irrZmZdiablement discontinue. Apres la prolifZration stZrZoscomigs@iZe entre
1952 et 1954, la stZrZoscopie tombe pour ainsi dire dans I'oubli, avant derearma’t
rebond dans les annZes 1980. Ce regain d'intZret pour la 3Ds est marqpdind'da

vue technologique, par le retour ~ des systemes uni-bandes. Les fabricazamdeas
construisent de nouveau des camZras "~ corps unique avec double objectimgles i
gauche et droite sont donc enregistrZes sur la meme bande de pellicul&rmeude
pallier aux problemes d'alignement des images et d'assurer leur syseti@ni
Pourquoi la prise de vues synchrone est-elle impot@iitansfZrons cette question sur

le systsme visuel humainque se passerait-il si les cellules de I'il droit Zmettaies
signaux Zlectriques une fraction de seconde apres celles de Iil g&uthmage de la
personne que vous regardez marcher vers vous serait en appui sur une jambe pour
l''mage de I'lil gauche, tandis qu'elle serait en appui sur I'ajatnebe pour l'image de

Iil droit. E cela s'ajouterait la diffZrence d'Zloignement issu dZcalage temporel
entre les images de chaque Til, car entre-temps la personne salZglacZe. Ces
phZnomenes ne seraient pas restreints " cette personne qui s'avascgZmzaalisZs
tout notre environnement. On peut des lors imaginer la confusion visuelle que
provoquerait cette disparitZ temporelle (laquelle se doublerait sans dodbeldars
Cr%oniennes aigu's). C'est pourquoi il est important que les deux canmideag bl
simultanZment. Les systemes uni-bandes avec une seule camZra ctesgéffauts

des rigs ~ deux camZras pour assurer la fusion des deux imagesest@ignent les

197 Merci ~ Jeanne Guillot d'avoir portZ ~ mon attention les dZtalatifs aux changements de
conbguration.
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possibilitZs de rZglages d'entraxe et de convergence. Les imag#ss Isouvent
tournZes en paralldle avec des entraxes importants, prZsentaient defféastsde
jaillissement et des bo’tes scZniques de grandes amplitudes edifirtilsupportables
pour les spectateurs. Apres quelques B¥h¢e plus souvent des bPIms d'horreariday
13th - Part Ill, Steve Miner, 1982 et Jaws 3-D Joe Alves Jr., 1983), la production

s'essoufie de nouveau.

L'arrivZe des outils numZriques au secours de la stZrZoscopie

Les blms en 3Ds en pellicule souffraient donc de plusieurs dZfautsorgiituaient
principalement un frein ~ l'accomplissement de la continuitZ de il@ mimages
stZrZoscopiques. C'est probablement ce qui empecha la 3Ds de s'idstalléement,

tant du ¢c™tZ de la production que du c™tZ de la diffusion et de anrdespbIms.
L'arrivZe du numZrique, au tournant du Xikcle, apporta des solutions de traitement
des images plus souples que l'argentique, et avec elles la pratheEs@meilleure’E
continuitZ dans le dispositif du cinZma en 3D stZrZoscopique. Avemniérique, le
support de tournage en 3Ds (et en 2D) s'est dZmatZrialisZ, ce qumpagh direct
autant sur le tournage que sur la post-production des PIms en 3Ds.

! Au tournage, on s'assure d'abord que les deux camZras PIment simertanZm
Nous avons remarquZ que les systemes argentiques souffraient des dZfaillance
mZcaniques de la prise de vues. Par ailleurs, le repere fourni gapleur une image
(c'est-"-dire sur 1/2%ou 1/25 de seconde) n'est pas assez prZcis. Le Time Code des
camZras numZriques offre une meilleure prZcision. Les camZras numZoigues S
gZnZralement branchZes l'une " l'autre pour stre synchrauispar le biais du Time
Code interne, soit par une horloge externe. Le Time Code n'assure cependard pas
vitesse identique pour les deux camZras ni la synchronisation de igetsrsaAinsi, la
premiere camZra peut avoir PImZ une image au moment oe le captieusetmnde Ztait
dZsactivZ, ceci de maniere alZatoire. Le phZnomene peut donc surveigurglieis

dans un meme plan. La fonction Genlock (interne ~ certains modslesad&i@s, ou

198 Ray Zone retienBpacehunter: Adventures in the Forbidden ZateeLamont Johnson, sorti le 20 mai
1983, tournZ avec un rig ~ deux camZras mais dont les corrections 3Ds ful#eskkn d'assurer la
sortie du PIm avant celle d&tar Wars - Return of the Jeflie Retour du JediGeorge Lucas, 1983t
Stgirghaser: the Legend of Orinde Stephen Hahn, premier long mZtrage d'animation en 3D
stZrZoscopique sorti le 22 novembre 1985.
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bien obtenue gr¥%.ce "~ un bo"tier externe) permet de s'assurer datiencsyrichrone de

la lumiere par les capteur®.

! Les stZrZographes sont en mesure de quantiber avec davantage de faZcision
parallaxe (soit les disparitZs de la paire diimages 3Ds), qui s'exgdsmmais en
pixels ou bien encore en pourcentage (par rapport ~ la largeur de l'inGaja)est
rendu possible gr%.ce "~ l'adaptation des outils de visualisation, quittpetnue
visualiser les plans en 3Ds des le tournage et facilitent leag&gl3Ds sur le plateau
pour pouvoir effectuer les rZglages au pixel pres selon les besoips, £it loin d'stre

le cas auparavant. Les stZrZographes Zvitent plus aisZment dZmeeilrop grande
parallaxe. Le stZrZographe Alain Derobe a Ztabli les valeurs sodsaitatih parallaxe
pour les lointains selon la taille de I'Zcran de diffusioninZmatographique ou
tZIZvisued®, La relation entre la parallaxe et la taille de I'’Zcran flesibn apporte un
argument supplZmentaire pour conclure que l'afbrmation selon laquetaxteintZal
pour la prise de vues stZrZoscopiques Zquivaut " la distance inter-duuhagi@e n'est
pas une vZritZ absolue.

! Dans ce contexte, le rZalisateur et producteur amZricain Jameso@zeut un
r'™Mle prZpondZrant. AssociZ ~ Vincent Pace, il a fait dZvelopper despoutil le
tournage en 3Ds. En parallele, la propagation des outils de transniissiterfrZquence
sur les plateaux de tournage a rendu certaines manipulations manueliggldges sur
les camZras (" commencer par le point) facultativedles peuvent dZsormais stre
effectuZes en temps rZel gréoce ~ des commandes sans blsheatia@s aux outils
3Ds a rendu les manipulations des rZglages 3Ds plus souples. C'eguaif@bert
Rodriguez tourn®py Kids 3D: Game Oveavec le systeme Reality Camera dZveloppZ
par Pace et Cameron, composZ de deux camZras Sony HD avec un emraee b
69"mm et des rZglages de convergence pouvant etre indZpendants ou asservis aux
contr™les de la mise au point, du diaphragme et di%o&arti le 20 juillet 2003 en
3Ds anaglyphe (ce qui Ztait une intention du rZalisat®py) Kids 3D: Game Ovaast

le premier long mZtrage de Pction tournZ et projetZ (dans les ZallgZes) en
numZrique. James Cameron ne se limite pas ~ des activitZs decheclet de

dZveloppement d'ordre industtiell rZaliseGhosts of the Abyssin documentaire en

199 MICHEL Beno’t,La stZrZoscopie numZriquRaris, Eyrolles, 2012, pp5-76.

200 BOURHIS Marc & AMATO Olivier (dir.), Le livre blanc du relief (3Ds) au cinZma et " la tZIZvision
(V2), oplcit., p.45.

201ZONE Ray,3D Revolution. The History of Modern Stereoscopic Cinemacit, pp:247-248.
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3Ds au format IMAX sur le paquebot Titanic avec des vues sous-maritigpaie. Le

PIm, tournZ avec deux camZras HD, est sorti en 2003, projetZ em RiRHicul&02,
Conscient des apports des technologies numZriques pour la 3Ds, James Cameron ne
s'arrste pas I". Peu apres, il se lance dans la rZalisation ldhg mZtrage de Pctibn
Avatar. Sorti le 15 dZcembre 200@vatar raconte l'arrivZe de Jake Sully (Sam
Worthington) sur la planste Pandora et sa dZcouverte de celle-ci. VA&rguerre
ayant perdu l'usage de ses jambes, Jake Sully a rejoint 'une dd&ienpXers cette
planete pour remplacer son frere jumeau, accidentellement dZcZdZleddpart. La
similitude gZnZtique des jumeaux se rZvele ici nZcessaire poursgustigateurs de la
colonisation de Pandora ne perdent pas une partie de leur investiSsdesehipedes ~

la peau bleutZe, copiesvatard des quelques scientibques de la mission et d'apparence
identique au peuple autochtone de Pandora. Pour rZaliser le PImisktedah associZ
tous les savoir-faire dZveloppZs par le numZrique, = commencer parféamance
capture Cette technique permet la captation des mouvements des comZuseusiai

de leurs expressions facia®s Ces donnZes servent ensuite de reperes pour I'animation
de personnages virtuels rZalisZs en images de synthese. De amitdda®Im integre

les environnements et les personnages virtuels dans les images isguisssdde vues
rZelles avec un niveau de continuitZ et de prZcision rarement jaggune-1". D'autant

que cette continuitZ trouve sa justibcation dans le scZrarémue membre de I'’Zquipe
scientibque possZdant samatar en prend mentalement le contr™le au moyen d'un
caisson isolant I'stre humain de son environnement. Ainsi, lesatpacs suivent les
changements d'apparence des personnages sans difbcultZ, maintenant ainsi une
continuitZ apparententre les diffZrents environnements du PIm. Ces performances
technologiques trouvent leur aboutissement dans |'association de lacstZiZdse bIm

est l'occasion, pour les spectateurs ZquipZs de lunettes, d'aceelefisionen relief

de Pandora, accompagnant les scientipques par une expZrience visuelle uggi proc
lllusion de se mouvoir aux c™tZs de Jake Sully et des personndges garmi les
crZatures et la vZgZtation de Pandévatar se distingue Zgalement par la discrZtion de
certains de ses jaillissements. L'un des premiers survient |[dasptemiere sortie de
l'avatar de Jake Sully. Alors qu'une autochtone s'apprste ~ dZcocherschme ffour
l'abattre, une petite crZature, semblable celle-I" ~ une graine s¥enit, appara’t

doucement dans le cadre, volette lentement (tandis que la profondeur desehinipit

20270ONE Ray,3D Revolution. The History of Modern Stereoscopic Cin@macit, p."179.

203 Ce dernier point constitue la diffZrence avemddion capture
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progressivement pour se focaliser sur elle) et se pose dZlicamméektrZmitZ de la
Beche. On est loin de certains effets de jaillissement tias bn argentique, tel le bras

de Margot Wendice (Grace Kelly) darBial M for Murder s'Ztendant vers les
spectateurs tandis qu'un homme malveillant tente de I'Ztranglergouessi chiffres
surgissant des combinaisons des personnag8pydKids 3D: Game Ovesymbolisant

le Cnombre de vieg qu'il leur reste dans le féti

! RZussite technique encensZe par la critiuatar a relancZ la production de
longs mZtrages en 3Ds. Les sorties de bIms en 3Ds sont aujourd'huieTamumante.

Le dZveloppement des outils de post-production n'est pas pour rien dans testieve
technique de la 3Ds.

! Les yeux humains voient deux images identiques ~ tous points dé lae
luminositZ, les couleurs, la gZomZtrie. On cherche donc, " la priggede” diminuer
autant que possible les diffZrences au sein de la paire dimaggistebes par deux
appareils de prise de vues. Mais, malgrZ le perfectionnement des teawmologi
numZriques les systemes de prise de vues sont chacun uniques, mZcaniquement
diffZrents de leur voisin. Aujourd'hui, il n'y a pas deux camZras du mooiele dont

les capteurs possedent un rendu identique des couleurs, ni deux objectifsnetome
sZrie dont les lentilles produisent un rendu gZomZtrique identique.uDestds raisons
pour laquelle les images font l'objet, en post-production, d'une harmonisagson de

N

couleurs, des contrastes et de la luminositZ I'Ztalonnage et dectiooge
gZomZtriques. Le traitement des couleurs est d'autant plus utileedsassdes images
tournZes avec un rig miroir, dont le revetement de ce dernier peut aughesrfearts
de couleurs sur la paire dimages stZrZoscopiques. Gr%.ce aux outiteect®rc
numZrique on est en mesure de corriger avec davantage de prZcision leatiddiorm
trapZzoedales dues " la convergence (d'autant plus importantes que I'entiaké la
prise de vues aura ZtZ grand), ce qui n'Ztait pas le cas auparavarg fmunéges en
argentique. En cas de tournage de prise de vues en parallsle (pour desiensees
aZriennes ou pour des raisons matZrielles), la convergence este réaligibst-
production, en dZcalant les images par translation horizontale. Ooier®lterme
anglais shift Il est utile d'insister sur le fait que"spifter"E la paire d'images
stZrZoscopiques permet seulement de modiber la position du point de curecerge

parallaxe est, comme on l'a expliquZ prZcZdemment, immuable unesfdiaages

204 Dy reste, Robert Rodriguez souhaitait inscrire I'esthZtique stZrZoscopgprefden dans la tradition

des PIms 3Ds en argentidukes jaillissements et le recours ~ 'anaglyphe procZdaient tedi&narche.
Voir ” ce sujet les commentaires du rZalisateur sur I'’Zditidah du PIm.
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enregistrZes. D'oe la nZcessitZ, lors de la prZparation d'un tournagearadsle,
d'anticiper le rendu spatial Pnal recherchZ. Cependant, les ligaiteke et droite sont
hors de I'Zcrdncela QrognéE le cadre original, on perd en qualitZ d'image. Il est aussi
plus facile d'inverser en post-production limage PImZe en rZRexioredaniir, en

lui appliquant I'effe@ip, abPn de la remettre dans le sens de l'image originale.

! On peut dire que, des le dZbut des annZes 2000, tous les outils Ztaisnpodr
assurer le succes technique de la 3Ds en numZrique. Toutefois, Bgesim
stZrZoscopiques peuvent avoir ZtZ tournZes en parfaite synchronisation,tdwohijetai
de toutes les attentions pour dZbnir I'entraxe et la convergencelesgitam et de
corrections scrupuleuses pour les rendre aussi semblables que possibles &fterts
auront ZtZ vains si les spectateurs voient les deux images gautbieetlissociZes
plut™t qu'une seule et meme image. C'est pour la fusion des imades gfadioite que
le systeme de projection et de diffusion des images 3Ds revet taumansgportance.
L'une des QZussite$= de James Cameron associZavatar fut d'user de toute son
inRuence et d'une solide stratZgie marketing p&uer@re la 3DE, poussant ainsi le
secteur de I'exploitation cinZmatographique ~ opZrer la mutationrgentmue vers le
numZrique, indispensable pour assurer la babilitZ du dispositif stZrgascopi
Comment reproduit-on pour le cinZma la continuitZ apparente de la vision huguaine
permet de percevoir une seule et meme image ~ partir de deux irpages sous un

angle IZgsrement diffZreft

Les systemes de diffusion en 3Ds

Aujourd'hui, " la diffZrence des systemes argentiques double-bandes qui requZraient
deux projecteurs, un seul projecteur numZrique sufbt pour projeter un PIm 8&lkee

Les images correspondant ~ I'iil gauche et ~ I'il droit sont projetZaternativement. I

s'est avZrZ, apres des tests, que conserver une frZquence de profgiiame permet

pas de supprimer le scintilement dz ~ la succession des im&jest pourquoi la
frZquence de projection recommandZe pour un blm en 3Ds atteint "14hdgue
image est projetZe trois fois par4b. Mais si I'on assistait " la projection telle quelle,

on ne verrait qu'un mZlange de lumiere et de couleurs, d'une part en raisan de
frZquence de projection, qui dZpasse nos capacitZs physioldgijaase part parce

que chaque Til verrait aussi l'image complZmentaire qui ne lui estfservZe Il

205 Guide technique de la cabine de cinZma numZridoeument ZditZ en 2010 sous la direction de la

Commission SupZrieure Technique de I'lmage et du Son et de la FZdKettmrale des CinZmas
Franeais.
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gauche percevrait les images destinZes " I'lil droit et inversentiefstut donc trouver

un moyen de 'CoupelE une partie du Bux lumineux pour s'assurer qu'il n'est resu que
par Iil auquel il est destinZ, soit reproduire la discontinuitZ degmmes visuels pour
recrZer les conditions nZcessaires " la continuitZ perceptive. lm@mesystemes de
projection, ~ la bn du XIX siecle et au dZbut du XXsiecle, Ztaient le plus souvent
anaglyphes, bien que des inventeurs tenterent d'Zlaborer des systeniesge Kjauche

et l'image droite Ztaient projetZes alternative¥fferdujourd'hui, plusieurs systemes
fonctionnent dans les salles de cinZma.

! Un premier systeme, dit 'QassifE et beaucoup plus installZ dans les salles,
repose sur la polarisation de la lumisre. L'utilisation de Pinaarisants permet, selon
leur orientation, de 'GoupelE partiellement le champ Zlectrique des ondes lumineuses
dans la direction correspondante. C'est au physicien anglais John Andertom g

le procZdZ de projection stZrZoscopique par polariggtiplaborZ au dZbut des annZes
1890, le systeme est brevetZ dans plusieurs pays en 1895. Ce systeme formt@nne
deux lanternes magiques, devant chacune desquelles Anderton dispose des Pltre
polarisants = angle droit I'un de l'autydes spectateurs portent des lunettes ~ Pltres
polarisants orientZs de manisre ~ occulter I'image voisine qui nstipias destinZe. Des
cette Zpoque, Anderton recommande I'emploi d'un Zcran mZtallisZ pas perturber

la direction de la lumiere rZRZchie, ou bien d'un Zcrdmo@-dZpolarisanitE.
Aujourd'hui, c'est le systeme de la sociZtZ RealD qui est leipipgntZ. Un Pltre
polarisant dynamique est placZ devant le projecteur. De nouveau, un syleme
synchronisation reliZ au projecteur permet d'activer la polarid&iame fois encore,

la direction de la polarisation est diffZrente pour limage gaucheuetlimage droite.

Elle est cependant complZmentaire, de faeon ~ ce que les bltarisaots montZs sur

les lunettes des spectateurs ne permettent pas au Rux lumineupaudesd ~ I'image
gauche d'stre persu par I'il droit et au Bux lumineux correspondantmdge droite
d'stre persu par I'lil gauche. C'est de cette faeon que le systgaemet de dissocier les
Rux d'images gauches et droites et de s'assurer que chaque lil ngwerfamage qui

lui est destinZ. Toutefois, le systeme passif est parfois crituZson Cpouvoir

206 \oir ~ ce sujet MANNONI Laurent, ClLa Osensation de la vieGdZbuts de la stZrZoscopie
cinZmatographiquEin Paris en 3D, de la stZrZoscopie " la rZalitZ virtuedle. cit, p."141 etZONE Ray,
Stereoscopic Cinema and the Origins of 3-D Film. 1838-18p2cit, pp:53-72.

207ZONE Ray, Stereoscopic Cinema and the Origins of 3-D Film. 1838-18p2cit, pp.'64-66.

208 |bid., pp."232-233. Voir ausstRICART CZline,La pratique de la mise en scene en 3D relag. cit,
p."133.
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sZparatedE n'est pas le plus optimal. Si un lil pereoit I'mage qui ne ést pas
destinZe, cette image para"s'@fPchetE malgrZ tout sur I'Zcran. Cette rZmanence de
limage complZmentaire de la paire stZrZoscopique dZdouble [imagmge. '
complZmentaire, qui ne devrait pas stre visible, appara”t alors eme lfamsparence,
comme un fant™me, d'oe le terme anglaigtuestpour dZsigner le phZnomene. L'un
des avantages de ce systeme est Zconorhiglest le systeme pour lequel les lunettes
sont les moins cheres ~ fabriquer. Elles sont par ailleurs rZutiéisabes spectateurs
achetent leur paire de lunettes et peuvent revenir avec pour le Esesuivant qu'ils
souhaitent voir. Cela ™te " I'exploitant la charge de I'entretielnrdetes, ce qui n'est
pas le cas des autres systemes. Ce systeme comporte nZanmoinscifpetZpdui fut

tres dZcriZe en raison de son impact sur la luminositZ et pafouerg la qualitZ des
projections en salfeil nZcessite |'utilisation d'une toile mZtallisZe pourdiz,cCabn de
conserver le sens de polarisation de la lumisre lorsque celle-cZ8&chie vers les
spectateur®?E Or, sur cette surface, la lumiere est rZRZchie de manisctidineelle:

le niveau de luminositZ sera inZgal sur toute la surface de laQelke se matZrialise
par une zone circulaire plus lumineuse, gZnZralement au centre de,ltaas I'axe du
projecteur, qui dZcro’t sur les c™tZs de l'image, ~ mesure qu'sdlbane du centre.

La luminositZ du PIm vu par des spectateurs assis sur lesde™Zslle s'en trouvera
alors dZgradZe. C'est d'autant plus Bagrant si I'on ™te quelquesl@sstanettes, car

les bltres, qui retiennent une partie de la lumisre, ne sont pas |” ggtZmuer le
phZnomene. En France, la Commission SupZrieure Technique, bien consciente de
problZmatiques liZes " I'utilisation d'une toile mZtalfi¥Za recommandZ de dZdier les
salles ZquipZes d'une toile mZtallisZe " la projection dedn®B4L Les PIms en 3Ds

ne sont pas devenus majoritaires et les exploitants n'ont, en gZnZraliypacette
recommandation, pour des raisons Zconomiques (du reste bien comprZhensibles) de
rentabilitZ des espaces et du matZriel et les salles Zquigéesmn mZtallisZ servent

aussi bien " la projection de bPlms en 3Ds que de PIms en 2®.nbemes des

209 TRICART CZline,La pratique de la mise en scene en 3D relig. cit, p."132.

210 Dans leGuide technique de la cabine de cinZma numZrigueST explique (pages 40-41), ~ propos

des toiles mZtallisZes, quéaQirectivitZ de la lumiere crZe un point lumineux, dit Opoint chaud®, da
I'axe du Bux lumineux et qui se dZplace selon lI'angle de vue du spectateur, donc sa place lédgs la sal

211 C'Certaines salles ont aujourd’hui optZ pour une toile mZtallisZe requidespseiutions de cinZma
en relief RealD, Sony ou Masterimage. Les dZfauts mentionnZs pricdueguant ™ I'utilisation de ce
type de toile ne sont plug aussi genants qu'ils peuvent I'stre en 2Discapnt compensZs par la
polarisation du Pltre ajoutZ au projecteur et par celle des lsnéeir cette raison, il faut peut-stre
prZfZrer dZdier une salle ZquipZe en toile mZtallisZe pour 1¢Ee@ide technique de la cabine de
cinZma numZriquep:44-45.
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Zquipements techniques des salles de cinZma ont depuis ZtZ2'%everedant les
niveaux de luminance exigZs incompatibles avec ceux des ZcransasZtall sociZtZ
RealD a rZcemment prZsentZ un nouveau type d'Zcran pour se conformer asehorme
amZliorer la rZpartition de la luminositZ sur la surface de I'’Zcran de préjéction

! L'autre technologie de projection des blms en 3Ds actuellemesZetiians les
salles de cinZma est dittaliveE. L'adjectif fait rZfZrence " I'activation des lunéttes
l'intZrieur de verres Zpais se trouvent des cristaux liquides. Urr ddéteronique, reliZ

au projecteur, Zmet un signal infrarouge pour activer et dZsactivaiskasix liquides
(toujours en synchronisation avec la projection alternative des images gaeiche
droites) alternativement pour chaque lil. Cettéa@ivatiodE modibe l'orientation des
cristaux14 Cela provoque l'obturation alternative de la vision pour chaque lil. Be ce
faeon, I'lil gauche ne pereoit que l'image gauche et I'il droit ne pereajue limage
droite. Le pouvoir sZparateur de ce systeme est meilleur que cellirigtes ~ bltres
polarisants dZcrit prZcZdemment, o« les lunettes Spas§vetE et fonctionnent avec

un Zcran mZtallisZ. Si les stZrZographes s'accordent ~ dire gustefiees” lunettes
actives offre la meilleure qualitZ de projection, il provoque quelques dZsagsZDu
c™tZ des exploitants, les lunettes sont plus cheres et leur emgstie” la charge des
exploitants (qui, en gZnZral, font distribuer des lingettes nettoyanteseaviemettes
avant que la sZance ne commence). Du c™tZ de ['utilisatemetes sont plus lourdes

et plus volumineuses et peuvent «tre d'autant plus difbciles ™ portée semps d'une
sZance de cinZma pour les personnes qui portent dZj” des lunettes de correction.

! Un autre systeme, toutefois moins rZpandu et appartenant " la sBalfty,
repose sur la sZparation et la diffusion des couleurs. Un Pltreagiectburne en
synchronisation avec la projection des images. Ce Pltre est coneu plaisses passer
gue certaines portions du spectre lumineux correspondant aux couleurs rouge, verte et
bleue et va donc"€olorisetE alternativement les images gauches et droites, chacune

d'une maniere 1Zgerement diffZrente, mais complZmentaire. Il se trouvelegue

212 Bylletin Ofbciel du Centre national du cinZma et de l'image animZ2, lundi 7 mai 2012, {8. Les

normes ont ZtZ mises " jour le 24 octobre 2014. Voir ~ ce sujet le Goigu¥ de presse de la CST, 10
septembre 2014,  www.cst.fr/publication-des-versions-revisees-des-normes-afnor-nf-s-27001-et-nf-

s-27100/.

213 HILLAIRE Olivier, CRealD": un nouvel Zcran pour amZliorer la qualitZ de la projection en'Eelief

Mediakwest 30 novembre 2016, www.mediakwest.com/cinema/item/reald-un-nouvel-ecran-pour-
ameliorer-la-qualite-de-la-projection-en-relief.html.

214 BOURHIS Marc & AMATO Olivier (dir.), Le livre blanc du relief (3Ds) au cinZma et " la tZIZvision
(V2), op. cit, p-38.
129



longueurs d'onde correspondant ~ ces trois couleurs sont celles auxquelldhilles ce
photo-rZceptrices des yeux rZagissent. Autrement dit, ce systemeorest en
adZquation avec la sensibilitZ de notre systeme visuel aux couleursniplZment, les
verres des lunettes sont eux aussi traitZs pour Pltrer une certaimelpaduge, du vert
et du bleu. Ces bltres sont complZmentaites couleurs 'CoupZe& d'un c™tZ pour les
images "~ destination de Iil gauche ne le sont pas de l'autre pd%itZles images "
destination de Iil droit. C'est ainsi que, thZoriquement, I'lil gdigcne peut percevoir
que les images gauches, tandis que Il droit ne peut percevoir gumégges droites
de la paire stZrZoscopique. Comme souvent lorsque diffZrents systemes tegheslogi
permettent de rZaliser une meme action, le systeme Dolby prZ3elatefois des
avantages et des inconvZnients. L'goQvoir sZparateliE de ce systme est plut™t
bore15, comparZ aux systemes examinZs prZcZdemment, mais il nZdessitpart des
paramstres de rendu des couleurs spZcibques dans l'encodage du DCP qui va stre
diffusZ et d'autre part les Pltres sont sombres et diminuent la lutfitfodin autre
avantage de ce systeme rZside dans sa souplesse d'instaliatiennZcessite pas de
changer la toile de I'Zcran et on peut ™ter facilement l@ipimjecteur pour diffuser
un PIm en 2D. Mais le traitement multi-couches du bltre et dessvde lunettes est
complexe et onZreux. C'est peut-stre 'une des raisons pour lesqueifse £st peu
installZ dans les salles de cinZma (tout au moins en France).

! Au vu des avantages et des inconvZnients de chacun des trois sykferiess

on pourrait penser qu'il sufbrait de mettre au point un systeme dZbarrasbires
(synchrones avec le projecteur) et des lunettes. Les sysaotestZrZoscopiques
comme on les appelle, existent. Ils fonctionnent avec un rZseaaul@ingi ou bien une
barrisre de parallaxe) placZ devant les images. Le rZseau pertissaiger les images
gauches des images droites, de fason ~ ce que chaque il pereoivegiimai lui est
destinZe. Mais en opZrant de cette fason, les systemes autostfidoss ne
permettent pas de couvrir tout le champ de projection devant |'ZcrarG'amgles
morts'E sont nombreux. Il faut que les spectateurs soient positionnZs ~ des endroits
prZcis pour voir la 3Ds. Par ailleurs, il est difbcile de constaningseau sufbsamment
grand pour Zquiper un Zcran de cinZma, dont la surface atteint plusieimesdie

metres carrZs. Les tentatives de construction de systemes autsstfiifjues pour la

215 Notons toutefois que tout systeme est susceptible de souffrir du phZnomeghdstingE. Cela se
manifeste Zgalement dans les zones de forts contrastes de l'image.

216 MICHEL Beno’t,La stZrZoscopie humZriqu. cit, p.232.
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projection en 3Ds au cinZma ont fait long feu. D'autant qu'augmerdbarep visible

en 3Ds en projection nZcessite en prise de vues d'augmenter le mEmires de
limage. Il sufpbt d'imaginer un rig 3Ds avec huit camZras pour idergielques-unes
des difpcultZs que cette solution reprZsente au moment du tdualamgentation des
camZras, encombrement et masse totale du rig, la synchronisatenreigistrement de
tous les appareils. Cette solution est plus facile " rZalisaniamation 3Dpar exemple,

o les camZras sontrtuelles

! Avant de poursuivre sur la projection en 3Ds, il nous faut clariPer un point
d'ordre lexical. Nous avons ZtudiZ comment la photographie, et par lfestiitgma,

ont rZussi ~ apporter aux images un aspect tri-dimensionnel. C'esid'simaisons pour
laquelle on parle de"8D"E des lors que les images observZes procurent l'impression
d'un environnement en trois dimensions. L'arrivZe des ordinateurs parmi lesleusdi
production cinZmatographique permet aujourd'hui de rZaliser des environnements et des
objets tri-dimensionnels, en vue de les intZgrer au blm (par exempldepoeifets
visuel®1?). Le caractere tri-dimensionnel des ZIZments virtuels qui constituent
(partiellement ou totalement) les images virtuelles rZalisitesrdinateur gr%.ce ~ un
logiciel de graphisme (c'est-"-dire CGI) conduit souvent ~ considZrer cggfmamme
Ztant en @D'E et " les dZsigner comme telles. Il faut insister sur tegtad la GSD"E
rZalisZe sur ordinateur est une BRuelle, les scenes fabriquZes par ce moyen restent,
elles aussiyirtuelles Lors de la projection du PIm, ces images offrent une reproduction
de l'espace basZe sur les indices monoculaires ZvoquZs prZcZdenaiseei)em
demeurent planes et ne permettent nullement de reproduire la sensation de prefionde
la rondeur des volumes issues de la vision binoculaire. Pour que legespsctoient et
pereoivent les images en'3D'E, c'est-"-dire qu'ils aient l'impression de profondeur et
de relief, cela nZcessite d'utiliser des technologies appropriZesapgmisel de vues et
pour la projection. Ce sont bien les techniques optiques si#&oscopiquesui
permettent de reproduire la stZrZdpsappelons que, d'un point de vue Ztymologique,
la stZrZoscopie dZsigne, comme on l'a expliquZ prZcZdemment, lepaolgequel on
observe les formes tri-dimensionnelles. C'est pourquoi nous parlons bien de 3D
stZrZoscopique (3Ds) pour dZsigner les images rZalisZes gr¥oce UZeoptampe, abn

de ne pas les confondre avec les imag8B'€ virtuelles gZnZrZes par ordinateur. Cela

217 Syr |'Zvolution des techniques de trucages et l'arrivZe progressiveltggues numZriques, vair

HAMUS-VALLfE RZjanelLes effets spZciauRaris,SCfRfN-CNDP - Cahiers du CinZma, coll"l@s
petits cahier, 2004.
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n'exclut pas pour autant la possibilitZ qu'un PIm soit ~ la fois eat®D 3D$18 mais il
s'agit de ne pas confondre ces de®DE.

! Mettre " disposition des spectateurs une technologie pour fusionner les paire
dimages stZrZoscopiques assure-t-il pour autant que les spectateurs rgetsoive
stZrZoscopie telle qu'elle a ZtZ touth@e n'est pas tout " fait le cas. Selon la position
des spectateurs, l'amplitude de la bo"te scZnique semblera pelée eolumes
sembleront comme"ZcrasZ% (notamment pour ce qui est en jaillissement) pour les
personnes assises au premier far@amplitude semblera plus grande et les objets
comme GllongZ& (en particulier ceux en jaillissement) aux spectateurs @asni les
rangs du fond de la salle et les volumes sembleront orientZs |Zgeerieais pour les
spectateurs assis sur les c™tZs. Un phZnomene que Bernard Mendiburu éxplique

faeon suivanté

Clmaginez que vous stes dans une salle de cinZma, en train de regapiier3D,
avec une boule de neige volant dans la salle. La parallaxe nZgatvaesment
de 6,4 cm (2,5 pouces), et la boule de neige est ~ mi-chemin de I'Bcvamus stes
au premier rang la boule de neige semble " 3,5 m (10 pieds) de djstaricem (2
pouces) de large et de 5 cm (2 pouces) de profondeur. Supposons que l'oa arrete |
PIm, que vous alliez vous placer tout au fond de la salle. La gaadst toujours
de 6,4 cm (2,5 pouces), la boule est = mi-chemin de I'Zcran, maisest|
maintenant ~ une distance de 12 m (40 pieds). Si cette boule de seigejeurs
de 5 cm de large, c'est maintenant une saucisse de 20 cm (8) prupssfondeur.
[E] Si le fait d'tre assis loin de I'Zcran augmente la taiks objets en dehors de
I'’Zcran, stre assis plus pres de I'Zcran les fait appara’tre plusegtd&] S'asseoir
sur les c™tZs n'a jamais ZtZ une expZrience plaisante ay@inizisan des fortes
dZformations 2D de I'’Zcran. En 3D, ces dZformations affectent rZellsent

formes, les cubes paraissant s'incliner de P87,

Les stZrZographes pourront fournir un travail techniquement irrZprochable, aucun
spectateur ne verra, d'un point de vue purement optique, le meme Plnsequé3on

voisin en raison de leur position diffZrente dans la salle.

218 £ condition que deux camZras virtuelles enregistrent I'environnement @D dmix points de vue
IZgerement diffZrents, comme on le ferait avec un rig 3Ds, et qimniesoit diffusZ avec l'un des

systemes expliquZs plus haut. C'est le cas de beaucoup de bPImsatikanidepuis le dZbut du XXI
siecle™ Chicken Little(Mark Dindal, 2005),Tintin, le secret de la LicornéSteven Spielberg, 2011) ou

encoreBaby BosgTom MacGrath, 2017).

219 MENDIBURU Bernard Produire des images en relief 3. cit, pp. 89-90.
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Tout comme la stZrZopsis est le rZsultat de plusieurs ZIZnaengpraduction, pour

faire sentir aux spectateurs les distances entre les objets &irtelrs volumes, est le
rZsultat de la conjugaison de plusieurs technologies, mises en luvreuthage " la
projection du blm en 3Ds. Le numZrique, en dZmatZrialisant le sdfgpoegistrement

du bIm, lui apporte la souplesse dont la 3Ds avait besoin. Il est dpienaisZ de
corriger, pendant la phase de post-production, les erreurs et incidents survenus au
tournage. Les outils de post-production numZrique se dZveloppent et les paages'
stZrZoscopiques deviennent ainsi aussi parfaites et identiques que pRsgsités
paramstres essentiels en 3Dkalignement, la gZomZtrie, les couleurs et la luminositZ.
Cela permet de conserver au tournage les rigs ~ deux camZras quvjsddd'@ous,
restent les meilleurs systemes de prise de vues. En paralideethnologies haute-
frZquence de commandes " distancenetion contré2° sont mises au point, pouvant

otre associZes si besoin, et se rZpandent sur les tournagepebtestent d'effectuer

des rZglages 3Ds prZcis en temps rZel et de les modiber pendant la prise si besoin.

! C'est ainsi qu'aujourd'hui, on trouve sur les tournages des rigs ~ deux camZras
(parallele ou ~ miroir) dont les rZglages de convergence et d'entraxe sontiduea et
peuvent stre effectuZs ~ distance. La projection numZrique assure tifutices

synchrone des paires d'images stZrZoscopiques et la conservation de leurs rZglages.

220 Systeme de contr™le automatisZ de la camZra (ou d'un autre appédibsrnage), le plus souvent
par ordinateur.
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Chapitre 6. De la continuitZ dans les bIms en 3Ds

Nous avons ZtudiZ, au travers des deux premiers chapitres dZdiZ&Zdacsipie, les
similitudes de la prise de vues stZrZoscopiques avec la vision biretulmaine et,
dans les grandes lignes, les Zvolutions technologiques des systemes de priss en
3Ds. Ces derniers se sont succZdZs jusqu'” obtenir un modsle de riguBB2est
stabilisZ avec le retour de la stZrZoscopie au cinZma en ce dZbut siecrex|

! Jusqu'ici la stZrZoscopie a ZtZ prZsentZe au travers de la priss de deux
images simultanZes au moment du tournage, avec les contraintésliestgue cela
engendre. |l faut, encore une fois, souligner le fait qu'avec l'arrivZe du que)des
logiciels de graphisme couramment employZs pour les effets visuels tpatniat
rZalisation de dZcors tri-dimensionnelfstuels dont les images sont elles aussi
enregistrZes par des camZrasielles Des lors, rien n'empeche la crZation de rigs 3Ds
virtuels en post-production, abPn de se dZlester de toutes les contraintesidiage en
3Ds. Le blm pourrait ainsi stre tournZ avec une seule camZra, it, gruisconverti

en 3Ds en post-production. Gr%.ce ~ la puissance de calcul des ordinateurs
contemporains, il est possible de crZer lésegond lil"E nZcessaire au rendu
stZrZoscopigq@&. C'est en fait dZj" le cas pour la plupart des PIms disposant detdbudge
pharaoniques rZalisZs outre-Atlantitjuées blms sont tournZs en 2D avant d'stre
convertis en 3Ds en post-production.

! Adopter cette mZthode de rZalisation, c'est nZanmoins risquer diegatkoix
de mise en scene sans songer " leurs rZsultats en stZrZoscbses@t-il¥? Comment

et pourquoi la stZrZoscopie inRuencerait-elle la rZalisation des"Plfisidier
l'esthZtique ~ ITuvre dans les PIms de bction en 3Ds permet de moges ZlIZments
de rZponse. E travers la notion entinuitZ apparentedZpbnie dans la premisre partie
de cette recherche, on proposera une analyse de la continuitZ danssles BDs, oe

elle prend toute son importance, tant sur le plan narratif qu'esthZtique.

Variations stZrZoscopiques pour un plan
Comme ZvoquZ au dZbut de cette recherche, la diversitZ des matZriais ess

inhZrente " la plupart des PIms de bctiodes comZdiens variZs avec des costumes

2211| existe plusieurs moyens d'y parvenir, par exemple en recourant o$zopie, ~ des algorithmes qui
automatisent le travail, voire en combinant ces deux procZdZs (ce qui arrive rZgulierement).
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divers, des dZcors diffZrents, des ambiances lumineuses changearfssal@mdes
plans bxes, ou bien avec des mouvements mZcaniques, ou optiques, sansesubl
mouvements humains " l'intZrieur du cadre. On sait que la stZrZogupance la
reprZsentation de 'espace bPImZ et, par voie de consZquence,dtiqredeecet espace
par les spectateurs. Dans ces conditions, il sufbt qu'un seul tagdadasuels change
pour que la 3Ds doive elle aussi stre modipZe. C'est d'autant mlas des qu'il y a des
mouvements dans un plan, en particulier lors de mouvements dans la prdfosaieur
un plan bxe, d'un personnage positionnZ ~ vingt metres de la camZra adwlfkzut et

qui s'approche " une distance de deux metres. Selon I'entraxe et lageme bxZs, le
personnage pourrait, au cours de son dZplacement, véoiev@ér I'ZcralE en
jaillissement, ou bien rester derriere (voire tres loin derriere)lest proportions des
volumes ne seraient pas conservZes entre sa position initialpasitsan Pnale. C'est
pourquoi les rZglages stZrZoscopiques sont rarement les memes pendartetops le
gue dure un plan, en particulier lorsque celui-ci contient du mouvemenigiBmsique
ces variations relevent d'un choix esthZtitjse les mouvements dans la bo”te scZnique
ne menacent pas le confort visuel des spectateurs, le stZrZographe Eut(ehoi
accord avec le rZalisateur) de dZplacer le point de convergence (bemodinon
l'entraxe pour conserver la disparitZ dans les lointains). D'un point dechméque, on
peut rapprocher ce "Suivi de convergencd& du suivi de la mise au point qui
accompagne gZnZralement les mouvements (de machinerie ou de personnage) pour un
plan. Mais le stZrZographe peut tout aussi bien dZcider de ne pas témmngglages
stZrZoscopiques pendant le plan, et aitisisSer vivréE les objets et les comZdiens
dans la bo"te scZnique. Ainsi le critere de la multiplicitZ, uredvait identibZ pour les
PIms en 2D, touche aussi la stZrZoscopie. E I'Zchelle d'urefitase dZcline sous la
forme d'une variatiohil ne s'agit pas d'une rupture franche et nette entre deux rZglages,
mais d'un ajustement progressif des valeurs stZrZoscopiques sur uddenzhsOn ne
peut donc pas afPrmer qu'il y ait de rZelles divisions stZrZoscopigses atun plan.
Comment ces changements visuels se traduisent-ils au sein d'un PIm d® bction

! Cette nZcessitZ de modibcations stZrZoscopiques constantes a ZtZ
avantageusement utilisZe d@wmiviens-maf2013), court mZtrage rZalisZ par JosZphine
Derobe, stZrZographe et rZalisatrice qui a collaborZ aux bPlms en Blra Wéenders.
Souviens-moest une Pction en prise de vues rZelles dont l'intrigue n'appartiest pas
genre du fantastique, de la science-bction ou de I'horreur, rZcurrentesi@sd en
3Ds numZrique sortis ces dix dernieres annZes (par exénglty d'Alfonso Cuar—n,

sorti en 2013, ou les trois PIhe Hobbitde Peter Jackson, sortis entre 2012 et 2014).
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Le personnage principal, Thomas, revient dans la maison de son enfa@erisiiices

de sa mere. Ses souvenirs lui reviennent ~ mesure qu'il se promene danditie Sur
son parcours, Thomas retrouve la balaneoire. Le rig 3Ds, installZ st@aldicam, bIme
Thomas de face en plan poitrine au niveau de la fenstre stZrZoscdpiquoes ralentit

en regardant hors champ "~ droite. La camZra suit la direction de ganl ravec un
mouvement panoramique ~ droite, faisant dispara’tre Thomas hors du cadre = gauche
pour laisser appara’tre la balaneoire en profondeur ™ I'arriere-plan, comnt@ntain
souvenir. Thomas rentre ~ nouveau dans le cadre (" gauche) par le plan-Zcran. L
camZra, tout en le maintenant au niveau de la fenstre stZrZoscdpigué, avec un
mouvement avant. E mesure qu'il s'approche de la balaneoire, il la ratamsd'espace
prZsent: lorsqu'il pose sa main sur la structure de la balaneoire, les ieages
convergent ~ cet endroit. Thomas passe sous la balaneoire pour se retroliaetrde
c™tZ, la camZra continue de le suivre (de probl cette fois) par un ewtueeinal vers

la droite. Une fois Thomas de l'autre c™tZ dans la profondeur, c'est-"-difétAwlu
passZ, la camZra le laissé: lavec un panoramique vers le haut elle fait le chemin
inverse vers la gauche et repasse de l'autre c™tZ de la balanschiangement de
convergence est visible quand la camZra est encore en contre-plongZkasiirde la
structure de la balansoire. En un seul plan, le personnage passepdeel'gsZsent *
l'espace passZ par l'intermZdiaire de la balaneoire et gr¥%ocedalatimns des rZglages
stZrZoscopiques.

! La stZrZoscopie peut varier pendant un plan, mais elle n'interfere paasupatr
sur sa continuitZ. De la meme manisre que I'on observe, " I'Zchedkcroscopique, les
divisions entre les photogrammes, la prZsence d'invariants au sémnade I(le dZcor,
les accessoires, les comZdiens et leurs costumes) confere ~ ghlaquen 3Ds une
unitZ que les seuls changements stZrZoscopiques ne sufbsent pasdueisest-il de

I'encha’nement des plans ~ I'Zchelle du"®Im

Plusieurs plans, diffZrentes amplitudes stZrZoscopiques

Nous avions mis en Zvidence, dans la premisre partie de ce trasallyisions internes

d'un PIm: un PIm, rappelons-le, est (dans la majoritZ des cas) composZ iderplus
sZquences, divisZes en plusieurs plans. Comment la stZrZoscogie4'ele au sein

de ces division®

! Entre deux sZquences d'un PIm de bction, comme entre deux plans, plusieurs
ZIZments seront diffZrents, des comZdiens au dZcor, en passanttpante sonore du

lieu et la distance qui sZpare la camZra du sujet. Admettonscgraorencer, que I'on
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souhaite reproduire autant que possible les proportions de I'espace blnofirr@n t
avec un objectif de longueur focale donnZe, un plan bxe en 3Ds dans asfespd,

par exemple une cuisine dans un appartement. Le stZrZographe ajuste l'enta
convergence de fason " ce que les proportions de la cuisine soient respectZie la
projection du PIm dans une salle de cinZma. Puis on tourne un autréapkmette
meme cuisine, depuis un angle diffZreres distances (entre la camZra et le fond du
dZcor et entre la camZra et le sujet) sont diffZrentes. Il sufibowhoisisse de PImer

ce deuxieme plan dans la cuisine avec un autre objectif que cefuieduer plan pour

que cela Pnisse de modibPer toute la reprZsentation spatiale.c@statZ, dans la
premisre partie de cette recherche, l'impact de la longueur focalebjictif utilisZ sur

la reprZsentation du dZtait faudrait I aussi modiPer la stZrZoscopie pour compenser
le changement de focale. E moins d'une volontZ dZlibZrZe de la partisatedatle
s'Zloigner d'une reprZsentation cohZrente de I'espace, I'entragensteimence devront

stre ajustZs pour que les deux portions d'espace montrZes dans chacamsjesngl

fois assemblZes au montage, semblent appartenir au meme volgoeles comZdiens

et les objets PImZs ne se dZplacent pas de part et d'autre dergfackZ manisre
incongrue. Plus tard, on tournera un plan " I'extZrieur, dans une rue pavillpanaite
I'axe optique du rig 3Ds dans l'alignement de la rue. Quelle quexdoiigueur focale

de l'objectif choisi pour tourner ce plan d'extZrieur, les rZglaggestopiques, ajustZs
prZcZdemment pour un espace fermZ de quelques metres de profondeur, ne
conviendront plus pour reproduire les proportions d'un espace ouvert de plusieurs
dizaines de metres de long. Imaginons encore une autre sitd#igrlan de rue n'est

pas tournZ en plein jour, mais de nuit. L'Zclairage public fonctionndymeses au-
dessus des portes d'entrZe des pavillons sont allumZes et de lalhimg-ae travers de
quelques fenetres. On a, au dZbut de cette partie, passZ en revimdites
monoculaires, parmi lesquels les ombres, qui jouent un r'™le dans la perdeda
profondeur. InterrogZe sur son travail et sur la reprZsentation de l'espace e
stZrZoscopie, la stZrZographe JosZphine Derobe avait expliquZugue d@zrnier PIm

de Wenders, le rZglage 3Ds est IZger mais lillusion de profonddorteguste parce
qu'on a utilisZ des ombres au sol et une lumiere transversale, etegt'dans une rue

avec de nombreux rZverbef88'E. En 3Ds, l'amplitude des zones d'ombre et leur

222 DEROBE JosZphine citZ pamERCIER FrZdZric, (StZrZograpHe penser en reliéE, Cahiers du

cinZmanj696, janvier 2014, [50. Le bIm dont il est question ici é&tery Thing Will Be FinegtournZ
'automne 2013 et en post-production au moment de la publication de I'entretien.
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rZpartition dans limage inRuenceront la perception par les spectdgelarprofondeur
de l'image stZrZoscopique.

! Les divisions du blm, matZrialisZes par la multitude de plans)'aue pu
observer en 2D, se retrouvent en 3Ds. La plupart du temps, les chargyepi#iis d'un
plan ~ l'autre sont d'ordre visuel, aussi la stZrZoscopie s'accorde-tezik. Or, nous
avons Ztabli dans la premiere partie que les divisions et les nuadtipis Ztaient des
facteurs de discontinuitZ. Comment les rZalisateurs s'accommoderst-ilzidmns et

des multiplications stZrZoscopiques pour conserver la continuitZ de 1&2r bPIm

Divisions et multiplications stZrZoscopigques en soutien au scZnario

Comme on I'a soulignZ en introduisant le travail de cette partigZaéisateurs qui ont
eu la volontZ de tourner leur PIm en 3Ds cherchaient ~ employetesitigique comme
un ZIZment ~ part entiere du PIm, qui contribue ~ en Zlaborer |'egtieZ1l s'avere que
le scZnario comporte rarement des indications sur la stZrZoscopjeamd, il en
contient, elles restent peu nombreuses.

[ Que le scZnario contienne ou non des indications stZrZoscopiques, tout
stZrZographe conseille de parler de la stZrZoscopie des la prZparatiimehtons
stZrZoscopiques sont mises en place danepéh budgebu le depth script Clyde
Dsouz&?3les dZbnit de la fason suivahitee depth budgegst constituZ de la courbe des
lointains et de celle du jaillissement. Il permet aussi dermifter les moments os
l'amplitude est plus importanp®ur accro’tre l'intensitZ dramatique d'une sZquehee
depth scriptest une courbe unique. C'est lillustration linZaire de lintensitfa de

stZrZoscopie " I'’Zchelle du PIm.

Fig.126. Un exemple (arbitraire) de depth budgét

223 pSOUZA Clyde, CSanctioning a Depth Budget for 3D moviesThink in 30: Food for Thoughts for
Directors, Cinematographers and Stereograph@&rsazon Distribution, 2012, pp. 105-108.

224 BOURHIS Marc etAMATO Olivier (dir.), Le livre blanc du relief (3Ds) au cinZma et " la tZIZvision
(V2), oplcit., p-19.
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E partir du scZnario, le stZrZographe Ztablit la continuitZ de rdostdpie en
adZquation avec celle du scZnario et les intentions artistiqueZatisateur. Des
discussions prennent place des la prZparation et se poursuivent pendant le tournage
comme l'explique la stZrZographe JosZphine DerGhes travail de la direction de la
stZrZoscopie, c'est d'Ztablir pendant les lectures 3D du scZnarisupuée plateau
pendant le tournage, les rZglages de la stZrZoscopie en fonction deecpagsie ou de
tel ZvZnement dramatig@®E. Rien n'indique cependant que l'usage dapth budget

ou d'undepth scriptsoit gZnZralisZ. D'autant qu'on a pu constater, au cours des
recherches, une confusion des deux termes. Lors de son intervention au 8k Crea
Summit, Phil MacNall§26 (surnommZ QCaptain 3DE au sein de la profession)
expliquait que les Zquipes du studio Dreamworks avaient appligdhe@roodgLes
Croods de Kirk de Micco et Chris Sanders, 2013)depth budgetle 20% supZrieur *
leurs derniers bPlms. En ce sens, Phil MacNally parlait bien l'a®plitude
stZrZoscopique globale pour le blm. Mais en montrant des extraits degipnsddo
studio, il employait Zgalement le terme digpth budgepour dZsigner les variations
stZrZoscopiques appliquZes dans un plan, abPn d'associer I'amplitute’te $cZnique
aux actions des personnages et " leur intensitZ dramatique. Orneer égemple se
rapproche davantage de la dZPbnitiondéypth script Laissons I" ces t%etonnements
lexicaux et revenons ~ lI'examen de l'usage des divisions et desplivatlibns
stZrZoscopiques, ainsi que de leurs implications quant ~ la continuitird&hs, que
nous allons illustrer au travers du long mZtrage d'anim@&toaline

! Sorti en salle en 2009, quelques mois avadtar, la rZalisation en 3Ds de
Coraline dZcoule de la volontZ de son rZalisateur Henry Selick. Le scrapaose sur
une distinction entre les espaces, lesquels inBuent sur I'humeursdunnzge. Voici
I'histoire"; Coraline se sent dZlaissZe par ses parents, accaparZs gactlarrde leur
catalogue de jardinage. Alors qu'elle visite la maison oe la farmint d'emmZnager,
elle dZcouvre une porte cachZe. Celle-ci donne acces ~ un univers prescigeédant
sien, ~ ceci pres que les gens arborent une paire de boutons ~ la plageudest qu'il
para’t plus attrayant pour la jeune blle. Dans cet Autre Monde, lefémitial est
rempli de sucreries, les parents sont souriants, le voisin bavard gotrexdfabitude

Coraline est muet et le jardin est largement Reuri. Coraline tesiepirs allers et retours

225 Entretien de l'auteur avec JosZphdEROBE, Paris, 15 Mai 2013.

226 MACNALLY Phil, CDreamworks Animatioti Showcase and Q&X%, 3D Creative Summit, British
Film Institute, Londres, 27 Mars 2013.
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au cours du PIm, jusqu” dZcouvrir que cet Autre Monde est en fait I'Taluee
sorciere. Cette derniere espere garder Coraline aupres d'elle, apres avoplaeZ ses
yeux par une paire de boutons. La jeune Plle parvient ~ s'Zchapper smitelfime
affrontement avec la sorciere. Le scZnario est ainsi construitesuvd-et-vient du
personnage entre deux espaces semblables en apparence, avec cepeditfang oiess
sufbsantes pour les distinguer visuellement et faire comprendre au spetdate
impact sur I'hnumeur de Coraline, d'abord enthousiaste puis peu ~ pél'aisd. C'est,
comme on l'a dZj” ZvoquZ, l'une des raisons qui ont poussZ le rZakatguBelick
tournerCoraline en 3Ds. |l a alors fallu rZRZchir au traitement stZrZoscopigeérdu
pour rendre compte des changements des espaces et de |'Zvolution du personnage,

comme en tZmoigne le directeur de la photographie du PIm, Pete Kézachik

CEn meme temps que l'arc narratif, I'arc pour la lumiere et la ehdes couleurs,

nous avons dZcidZ dimposer un Oarc stZrZo0 complZmentaire suHkenisim.
[Selick] voulait que la profondeur 3D diffZrencie le Monde RZel de I'Autre Monde,
notamment en accord avec ce que Coraline ressentait. Pour cela,vooss a
conservZ le Monde RZel ~ une profondeur stZrZoscopique rZduite, suggZrant le
point de vue plat de Coraline, et utilisZ la pleine 3D pour I'Autre MaxualdZbut,

la pleine 3D ouvre un monde meilleur pour Coraline, mais quand les choses
tournent mal, nous avons prZcautionneusement exagZrZ la profondeur

stZrZoscopique pour l'accorder ~ sa dZtrel%e.

Le scZnario Ztait donc implicitement propice " un traitementasZogique. Si Brian
Gardner a ZtZ embauchZ pour superviser la stZrZoscopie du long Gtedigpe
d'Henry Selick, c'est en partie parce que le rZalisateur @tif¥Z par les possibilitZs
narratives de la 3Ds. En prenant appui sur les donnZes de la perceptiorages
stZrZoscopiques, il a ZlaborZ depth budgetdu PIm, ~ partir du scZnario et du
storyboard. Le recours ~ une reprZsentation graphique de I'Zvolution de la sgieZosc

n'‘est pas systZmatique. Elle est encore plus rarement rendue puldigeeth budget
de Coralineest le seul trouvZ au cours de nos recherches.

227 KOZACHIK Pete, €2 Worlds in 3 Dimensior&, February 2009, www.theasc.com/ac_magazine/
February2009/Coraline/pagel.php (notre traduction).

140



Fig.127. Reproduction du depth script de Coraline Ztabli par le stZrZographe Brian Ga?dner

La fenetre stZrZoscopique se situe au niveau de la lIGROE. La ligne bleue indique

les limites de la zone en jaillissement. La ligne rouge indigse limites de la
profondeur de la bo”te scZnique. La ligne verte reprZsente le point d'a@PAE"
CPoint Of AttentioiE). On note que cette dernisre suit souvent la ligne de jaillissement,
en particulier dans I'Autre Monde. De cette fason, le point d'atiergst souvent en
jaillissement, ce qui contribue ~ augmenter farZsenc& du personnage ou de I'objet
pour le spectateur. Cela augmente par la meme occasion la propodgpact en
profondeur situZ derriere le point d'attention et contribue " rendre I'Autre Mone pl
grand, tel que le pereoit Coraline et comme le souhaitait Henry Séloknote, ~
premiere vue, la discontinuitZ des rZglages stZrZoscopiques ~ I'Zdhelhm': on
remarque Zgalement l'absence de modulation de la gamme stZrZoscopigies pour
sZquences du monde rZel. Au contraire, I'amplitude stZrZoscopique gstigkigour

les sZquences dans I'Autre Monde. Quelle signibcation ces rZglagpsest-ils
I'’Zchelle du bIt? CPar exemple, quand la 3D augmente en profondeur, vous obtenez un
grand espace vide, le sentiment de la Grandeur de Dieu, de l'intiinéesipossibilitZs.

En gZnZral, jaime bien l'appliquer juste au moment du climgxednier acte, quand le

228 Source': "https://library.creativecow.net/article.php?author_folder=gardner&article_folder=magazine_
3d_storytelling&page=1. On retrouve I'amalgame entrdelpth scriptet le depthvbudgé‘t le titre du
graphique indique qu'il s'agit dlepth scriptor I'association des trois lignes sur I'’Zchelle de tempsnalu Pl
reprZsente les variations de l'amplitude de la stZrZoscopie, ce mpipseche davantage d'aepth
budget
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personnage part explorer un nouveau monde, pour amener le sentiment d'a%&fture.
Lorsque Brian Gardner afbrme qu'il augmente la stZrZoscopie au moméinbak) ¢
cela signibe qu'il utilise la stZrZoscopie pour accentuer l'ithedrsimatique de certains
ZvZnementsla stZrZoscopie est utilisZe en appui " la narration.

! Le depth scriptde Coraline rZalisZ par Brian Gardner rZvsle la discontinuitZ de
la stZrZoscopie liZe " I'histoire. || met aussi en ZvidenealdatZ originelle d'appliquer
des rZglages stZrZoscopiques particuliers selon I'environnement. On obseryEad'
une 3Ds stable et continue dans le Monde RZel et d'autre part une gamme
stZrZoscopique variable pour les sZquences dans I'Autre Monde. Les changement
gamme stZrZoscopique, observZs de manisre isolZe, " I'Zchelle dypdpinettent
d'uvrer " la cohZrence de ce dernler” chaque univers correspond un traitement
stZrZoscopique. E ce titre, on pourrait etre tentZ d'afPrmer que chagoe sgZc
caractZrise par uritfrme stZrZoscopiqUig par analogie avec un theme musical.

! Multiplications et divisions se retrouvent donc Zgalement dans un bltide b
en 3D stZrZoscopique. Les divisions en sZquences et en plans dsm Zlpercutent
sur la stZrZoscopie, avec parfois des Zcarts signibcatifs entreZdeences, comme
c'est le cas pour les passages d'un monde " l'autreCaaabne. Ces divisions viennent
toutefois en soutien " l'esthZtique du PIm et participent "~ la tami®n de sa
cohZrence. On retrouve |" la problZmatique decdmtinuitZ apparente ZtudiZe
prZcZdemment pour le cinZma er:2ih peut tolZrer ~ I'Zchelle de quelques plans des
ruptures qui, en rZalitZ, permettent de conserver sur un temps plus lovigZrence
d'un meme espace et servent de support " I'histoire et aux enjeuxtdpaesadu PIm,
sans remettre en question lintZgritZ de ce dernier. Les spestgeuvent alors
continuer ~ suivre Qoujours [par eux-memes] et sans fatigue la continuitZ de I'action
principal&3°E. La prZcision'§ans fatigu& a son importance en stZrZoscopie, o I'on a
vu que le systeme visuel se trouvait plus sollicitZ que pour un Pl@DerComment

A

envisager les divisions stZrZoscopiques sans mettre ~ mal le systsuel des
spectateur® C'est dorZnavant la continuitZ du PIm face aux enjeux de confort visuel

des spectateurs que nous devons examiner.

229 GARDNER Brian, C'Perception and the Art of 3D Storytelliig, June 2009, https://
library.creativecow.net/article.php?author_folder=gardner&article_folder=magazine_3d_

storytelling&page=1 (notre traduction).

280 MfLIES Georges, 'Tes vues cinZmatographiqtiespcit., p. 220.
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Rupture versus lissage stZrZoscopigtides enjeux du Gaccord relief'E

Comme on l'a expliquZ dans le prZcZdent chapitre, le stZrZographe stgt&dscopie

en attribuant une valeur d'entraxe et de convergence, qui dZterminent llax@ara
stZrZoscopique, la position du plan de I'Zcran dans la bo’te scZniguepktude de
celle-ci. Ces rZglages sont effectuZs en accord avec le efalif& manisre gZnZrale,
les changements des rZglages 3Ds d'un plan " l'autre permetteriteilé i@cohZrence
des espaces. Dans ce contexte, on pourrait Zlargir la list&7dR& Ctablie par Sylvette
Baudrot et ZtudiZe dans la premisre partie de ce travail, ~ la stapf@sun C8*'R"E,
pour un @accord reliefe, permettrait de considZrer les raccords dans le cadre d'un PIm
en 3Ds. On a vu, avec ldepth budgede Coraling que la gamme stZrZoscopique
pouvait «tre amenZe " varier fortement au sein d'un PIm. Pour atdahstZrZographe
sait qu'il a tout intZrst ~ Tuvrer ~ la BuiditZ de la 3Ds et toah tenant compte du
confort visuel des spectateurs, abn d'Zviter que ceux-ci dZprZciemt ledise de la
3Ds. Comment le raccord relief trouve-t-il sa place au milieu de ces contfaintes

! Si le dZcoupage est coneu pour laisser plusieurs possibilitZs de manpagat
difbcile, compte tenu des contraintes d'un tournage en 3Ds, d'ajouteaidatkons
stZrZoscopiques nZcessaires au maintien de la cohZrence sgasialgriations
supplZmentaires en vue d'assurer d'hypothZtiques raccords. D'autant dqullas'es
possible de changer la parallaxe Ztablie au moment de la prise deomese cela a
ZtZ expliquZ au chapitre 5. En revanche, si la diffZrence de positioobjt dans la
bo’te scZnique venait ~ stre trop grande entre deux plans, il est pp&siblde la post-
production, de modiPer la convergence des images (par translation horizdraale).
modiPcation de la position du plan de I'Zcran accompagne le changknsah opZrZ
au montage et facilite le temps d'adaptation oculaire et cZrZhfalessaire au
spectateur pour apprZcier une nouvelle bo’te scZnique. Les stZrZographet nettene
Ztape QharmonisatiofE du reliet: il s'agit, plus prZcisZment, de dZplacer le point de
convergence d'un plan, de fason " ce que l'objet de I'attention visiedlspectateurs se
retrouve " peu pres (sinon exactement) ~ la meme position dans la boZeique du
plan suivant. Ainsi, Igoint d'attentionraccorde mieux entre les deux plans. Dans son
ouvrage3D Storytelling le stZrZographe Phil McNally insiste sur la relation entre la
composition de l'image et le raccord relief, abn de limiteudeappelle les 'Gautes du
point d'attentiofE (Cpoint-of-attention jumpEslE), qu'il classe parmi leS'sfx pechZs

visuel$E ~ Zviter en stZrZoscopie. Parmi les solutions proposZes (noug ngliesns

231 BLOCK Bruce & MACNALLY Philip OCaptain 3D@D Storytelling Londres, Focal Press, 2013,
pp.89-110.
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pas toutes) pour corriger ce que I'on pourrait nommer'tasx¢accord& de I'attention
visuelle (outre celle d'accepter I15§utéE si elle est en adZquation avec les intentions
artistiques), Phil McNally propose de crZer ddgradZ de profondeufdepth
grading?3? pour assurer la continuitZ entre les positions dans la profondeur des sujets
d'attention des diffZrents plans. Des expZrimentations menZes pergtaduttion du
long mZtrage d'animatiohegends of the Guardians: The Owls of Ga'Ho(les
Gardiens de Ga'HooleZack Snyder, 2010) ont conduit ~ ajuster la convergence sur la
bn d'un plan pour adoucir le raccord relief avec le plan suivaningudurZe variable
de huit © quarante imagé&s. Il semblerait qu'il sufbse d'amener ['amplitude
stZrZoscopique d'un plan ~ la moitiZ de celle du plan ~ venir psureasun raccord
relief sans heurt. '@ en [rZsulte] un |Zger sursaut de 3Ds " la c@JE, presque
imperceptible pour le spectateur. Les changements d'amplitudes ctgigioss se
trouvent ainsi lissZs pour Ruidiber le raccord d'un plan ~ un autreiller au confort
visuel des spectateurs. Un raccord relief ne sera donc pas stnttamenu, mais cette
discontinuitZ est au service de la continuitZ entre les planpec&ateur ne remarque le
phZnomene que s'il retire ses lunettes pendant le bIm. On le distigient lors
d'une projection en salle de cinZma ou en anagi$fphe premisre fois qu'il nous a ZtZ
donnZ d'en observer l'usage fut pendant une projectihealelobbit: the Desolation of
Smaug(Le Hobbit: la dZsolation de Smaudeter Jackson, 2013). Dans un premier
plan, un personnage, PImZ en plan poitrine, se rZveille dans une cabilaaelosmi,
allongZ dans un coin sur un tas de paille. Le second plan opereaamdraegartt la
camZra est positionnZe " la place du personnage pour Plmer en psemtie la
cabane depuis I'endroit oe il la voit, suggZrant par-I" un point de vue sifibjans le
premier plan, l'espace PImZ est restreint, car un mur dbdaeae trouve juste derriere

le personnage. La distance entre la camZra et cette limite de profesti@aible, tandis
que dans le plan suivant I'espace en longueur de la cabane se dZfysldéepdafondeur.
L'amplitude des bo"tes scZniques de chaque plan est ici guid&spacd' PImZcelle

du premier plan est faible, infZrieure " celle du second plan prdéondeur du dZcor

2321pid., p"105.

233 BOURHIS Marc etAMATO Olivier (dir.), Le livre blanc du relief (3Ds) au cinZma et " la tZIZvision
(V2), oplcit., p-27.

234 1bid.

235 |a disparitZ entre les deux images colorZes en 3D anaglyphe faiktervation des modulations

stZrZoscopiques sur un tZIZviseur. Disposant d'une version en anaglygberakng et Souviens-moil
fut plus facile d'observer les modulations stZrZoscopiques dans ces deux PIms.
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est plus importante. Une fraction de seconde avant le raccord d'un péanré, la
parallaxe entre les images gauches et droites augmente subitememyveegence est
ainsi ajustZe pour assurer le confort visuel et la cohZrence dgidééarent des
Zchelles de plan, opZrZ par I'encha’nement des deux bo’tes scZniques au montage.
! L" o* nous avions identiPZ le lissage comme un ZIZment de la comgiathde

la continuitZ pour un PIm de bction en 2DlidsagestZrZoscopiqueient complZter les
raccords pour assurer l'existence de la continuitZ au sein d'um BBsePour clore cet
examen du raccord relief, il est utile de revenir sur le dZb@adeiens-moicar il
donne " voir un contre-exemple du lissage stZrZoscopique tel qu'il estmandih Le
tournage d'un blm, nZanmoins, n'interdit rien, qu'il soit en 2D ou en':3Ds
I'harmonisation du relief relsve d'un choix esthZtique et narratif. Batchis et Olivier
Amato prZcisent d'ailleurs que'Rjen n'empeche d'utiliser un effet de raccord 3Ds
brutal, abn de provoquer une sensation particulire chez le speétatéurC'est
pourquoi il nous para’t tout aussi important d'Zvoquer les possibilitZs gitariasage
de raccords reliefs volontairement diffZrents.

! JosZphine Derobe nous a conbZ, au cours d'une discussion, sa volontZ d'utiliser
la stZrZoscopie comme ZIZment de rupture pour renforcer le malaise ahnguges
principal au dZbut de son bPBouviens-mdi C'lLa 3D peut accentuer des intentions de
rupture ou de gene. Pour mon PIm, le gZnZrique de dZbut est tres lengriresnplatif
pour installer le spectateur, pour qu'il puisse Zcouter toutesnhisisZences sonores.
Aprss le choc de I'annonce du dZces de la mere, je voulais quelque dleasemement
dZrangeant dans le cimeti9®€'E En observant I'Zcart entre les images gauches et
droites du plan du gZnZrique et du premier plan du cimetiere, on tEomsta la
parallaxe du plan dans le cimetiere est supZrieure "~ celle dudpagZnZrique. La

sZquence de |'enterrement est constituZe de plans subjectifs de'Thomas

236 BOURHIS Marc etAMATO Olivier (dir.), Le livre blanc du relief (3Ds) au cinZma et " la tZIZvision
(V2), op. cit, p.27.

237 Entretien de l'auteur avec JosZphdEROBE, Paris, 15 Mai 2013.
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. j.

Fig.128. Les plans de la sZquence de I'enterrement dans Souviens-moi

Le premier plan est en plongZe sur le sol. Dans la serre, peadsah Idu gZnZrique,

les objets sont disposZs les uns derrisre les autres, proches deria $efrfoscopique
vers la profondeur. Le regard du spectateur se promene dans la profondeur de maniere
Buide. Des le premier plan du cimetiere, les jambes de Himtateur de Thomas sont
immZdiatement en profondeur, on ne distingue pas la fenstre stZrZoscopgque. L
spectateur est forcZ de regarder loin dans la profondeur de la bo’te sdZnmpéure
stZrZoscopique, lors de l'apparition ~ I'’Zcran du premier plan dasimégiere, est
d'autant plus marquZe qu'un Zcran noir a prZcZdZ la sZquence du Girsigpres le

plan du gZnZrique. Cela instaure une distance entre le personnage principal et
environnement, comme un dZtachement face ~ un ZvZnement qui le dZpassgeas

qu'il ne conna’t p&sCQui c'est? Je sais pas qui c'estE, se demande Thomas en voix
off. L'amplitude stZrZoscopique augmente quelques plans plus tard, de rarnale.

E plusieurs reprises, I'Zcran devient noir le temps de quelques inpagessuggZrer

que Thomas cligne des yeux. L'augmentation stZrZoscopique intervient lorsques Thom
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regarde son frere Antoine (la camZra effectue un mouvement panoramique déela droi
vers la gauche). Alors qu'il retourne la tete (avec un panoramique de la gaarshia

droite), quelques images noires coupent le mouvement dans son Zlan pour raccorder
avec un plan en plongZe vers le sol, o est assis le frere de Themfast, qui le
regarde au travers d'une bille. La vision d'Antoine dans le prZsent luigeoubide

suite limage de son frere dans un passZ lointain, d'autant plus roiavaic |a
stZrZoscopie et la discontinuitZ de I'agencement spatial. De noleviene, enfant est

en profondeur dans la bo"te scZnique, sans rien d'autre entre lui et Tuendasvide.

Aucun objet ne relie le plan de profondeur au plan de la fenetre oulldssg@anent, plus

proche du spectateur. Avec un raccofdu€E38, la vision d'Antoine enfant dispara’t

pour laisser place "~ un plan similaire en plongZe sur le sd§ omdte fois il n'y a
personne. La rupture est renforcZe par la profondeur stZrZoscopique, qui augmente
brusquement entre les deux plans. Il sufbt de comparer I'Zcart stZrZosdepigaeZs

par terre entre les deux plans pour constater que la parallaxe sdcerglan ~ I'autre.

La vision d'Antoine enfant dZtache encore davantage Thomas du prZseahfdrtnc
visuel provoquZ par la brutalitZ des modulations de la gamme stZrZoscopmlgite tra
aussi le malaise de Thomas dans le cimetiere. || met diesllses mains devant ses
yeux, pour se couper du monde et comme pour empecher que d'autres souvenirs ne
fassent leur apparition. L'Zcran devient noir et permet au spectiergposer ses
muscles oculairésThomas ferme en meme temps les yeux des spectateurs, nalk = m

par la violence des raccords relief. Le dernier plan de la sZquence adpes rZglages
stZrZoscopiques sont similaires ~ ceux du dZbut de la sZquence, lessgems| dZblent
devant Thomas. Partant d'un Zcran noir dZpourvu de profondeur stZrZoscopique, le
raccord relief crZe de nouveau une rupture, mais qui s'inscrit dans lauitdntie la
sZquenck la situation est toujours difbcilement supportable pour Thomas et le
spectateur. Ce dernier plan prZsente une partictiarst le seul plan de la sZquence

o I'un des sujets PImZs se meut dans la profondeur. Madeleine s'apgpecthemas

en meme temps que la camZra s'approche pour plonger sur elle. Ce muudansela

bo’te scZnique tranche avec les plans bPxes qui l'ont prZcZdZ. En s'appvisateleine

crZe un lien entre les plans de profondeur de la bo’te scZnique. Pendantgement,

238 Ce raccord est un rZsuIEa't‘du montage. Il s'agit d'une cougeropgsse d'un plan” I'autrevsans effet
de liaison (fondu, encha’nZEE. Voir CCut'E,in JOURNOT Marie-ThZrese Vocabulaire du cinZmap.
ciE., p.:30. E la lumiere de notre examen qes raccprds dans la premisre partiepmousns prZciser cette
dZbPnition en ajoutant que le raccofduUf'E ne prZsente pas non plus de liaison visuelle (raccord dans
laxe), ni dg rapport de causalitZ (raccord regard). Le racctrdt'€ est donc un marqueur de
discontinuitZ.
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le personnage est maintenu au meme niveau de profondeur, juste derfinetie. Le
regard du spectateur s'accroche au mouvement de Madeleine et tevegs tout ~

N

coup moins dZsagrZable " regarder. La situation devient aussi moinse pZmifol
Thomas: la prZsence de la vieille dame est rZconfortante. Le plan suipest le
mouvement inversela camZra effectue un mouvement arriere couplZ ~ un panoramique
vers le haut pour cadrer Madeleine en plan poitrine, dans I'encadrente it de sa
maison, qui remet un trousseau de clZs ~ Thomas.

! L'exemple des ruptures qui marquent I'encha’nement des plans au dZbut de
Souviens-moimontre que la discontinuitZ stZrZoscopique peut s'inscrire dans la logique
du PIm et rZpondre aux intentions artistiques du rZalisateur. Rarsgiledepth budget
permet aussi de dZterminer les moments os 'amplitude de la battgse est moindre

pour assurer le confort visuel.

! Le PIm de Jean-Pierre Jeuriéie Young and Prodigious T.S. Spigentient
rZgulisrement des jaillissements, appliquZs aux nombreuses machitieZgsZan 3D

et incrustZes dans les plans en post-production) que le hZros imaginee dessi
construit. Le rZalisateur a conbZ avoir rZRZchi ~ la rZpartitiojaitlissements dans le

PIm, abn de les Zquilibrer et de mZnager les yeux des spettateurs

C'On avait fait en prZparation un grand tableau dans lequel on a¥aitdrtbutes

les scenes. On avait identiPZ les jaillissements avepalats de couleur pour faire

en sorte qu'ils interviennent rZgulierement. Il ne fallait pas quGildg aiop longs
moments sans jaillissement ni que les jaillissements sotntapprochZs, pour ne

pas demander un effort trop important au cerveau. Nous avons donc essayZ de le

rZpartir de maniere ZquilibrZe dans le BIE

Ces observations relatives " la gestion des discontinuitZs stZrZoscapigesent le
statut de la stZrZoscopie comme un ZIZment " part entiere d'unBfea nous
rapprochent ~ nouveau des criteres de la continuitZ apparente exposZs danssta pre
partie de cette recherchemalgrZ des discontinuitZs, parfois marquZes sur certaines
portions d'un PIm, elles n'empschent pas la rZalisation d'un bim ustigodZrent. Elle
contribue en cela " I'Zlaboration de la signibcation du PIm emewsa comprZhension

par les spectateurs. Il nous faut maintenant interroger l'impactstiéroscopie sur la

239 Propos recueillis lors de la rencontre publique avec Jean-Pierre JeueestétZographe du PIm
Demetri Portelli pendant le colloque'StZrZoscopie et lllusidl, organisZ dans le cadre du projet de

recherche Tes Arts trompeurs. Machines. Magie. MZdias™ 'ENS Louis-Lumisre, le 29 septembre
2016.
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gZomZtrie du PIm et son assemblage, deux criteres que nous avonsZgleotiirme

essentiels " l'intelligibilitZ d'un PIm de bction, et par consZquent ~ sa continuitZ.

Espace et stZrZoscopie

Rappelons que la prise de vues cinZmatographiques est le fruit de manipulations
optiques. Les images produites reposent essentiellement sur ['obgkmtif, les
caractZristiques et les rZglages pour chaque plan, telles quealacelisbcale de
l'objectif, l'ouverture du diaphragme et la distance camZra-sujet jouent™im
prZpondZrant. La prise de vues en 3D stZrZoscopique, comme on l'a expliquZ
prZcZdemment, reproduit (sur le plan optique) le systeme de la visiorubiinec |

donne " voir des images proches de la perception visuelle que nous avons de notre
environnement. C'est pourquoi les rZglages optiques de chaque plan auront un impact
sur la perception par les spectateurs de I'espace reprZsentZ ~ I'Zcran.

! Reprenons quelques donnZes caractZristiques de la prise de vues
(photographique ou cinZmatographique). On sait que la longueur focale d'un objectif
inBuencera la reprZsentation spatiale d'une image de deux maniestserCfgemier

lieu la proportion de l'espace bImZ qui est touth@eur une distance camZra-sujet
identique, un objectif © courte focale permettra de cadrer une portion gtyes di'un
espace donnZ qu'un objectif ~ longue focale. Par ailleurs, les promifiises d'un
objectif ~ longue focale ont pour rZsultat de diminuer en apparence fascdis entre

les objets, comme si la profondeur se trouv&fic@sZ&, rZduisant du meme coup la
perspective de l'image. Dans ces conditions, utiliser des objettifigjue focale pour

un PIm en 3Ds, qui permet justement une reprZsentation accrue de la profeemeur

aller ~ I'encontre des possibilitZs visuelles memes de lacg#Zogie. Le stZrZographe

Phil MacNally a conPZ que les ZquipesTie CroodsZtaient @nontZeE jusqu'au
35'mm40, Cette donnZe reste " relativiser dans la mesure o- il s'agérd&ras (et donc

de longueurs focales) virtuelles et non rZelles, dont l'associatidentiédes de chaque
objectif fournit un rendu gZomZtrique unique. Les objectifs ~ courtes focatesirées

plus usitZs pour la prise de vues en 3Ds. E I'’Zchelle d'un longgenZteda procure la
sensation d'une grande cohZrence gZomZtrique des images. Jean-Pierreafletmét a

avoir, en cours de tournage dé&e Young and Prodigious T.S. SpivexZ la paire

240 MACNALLY Phil, CDreamworks Animatioh Showcase and Q&%&,op cit.
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d'objectifs 2Imm sur les camZr#& Bien qu'il ait admis avoir pris cette dZcision pour
Zliminer les dZlais liZs aux changements d'objectifs, 'homogZndiigle qui en
rZsulte nous avait frappZs en dZcouvrant le bIm.

! Sur le plan perceptif, les recherches de Laure Leroy ont montrZ quealgssi

en 3D stZrZoscopique offraient une meilleure perception de I'éspesesujets du
protocole expZrimental Ztaient capables de situer des objets lesruappmt aux
autres avec plus de prZcision que lorsqu'on les leur prZsentait avetageeplan.
Dans ces conditions, il devient plus difPcile, lors d'un tournage endeDse jouer de
l'orientation du mobilier, de la position de la camZra ou de latidinede regard du
comZdien abn det@cher'E avec I'espace comme cela arrive rZgulisrement en 2D (bien
souvent en raison des contingences de tournage, comme on a pu le varptansse
partie de cette recherche). Il s'agit toujours, sur ce point, d'asaucehZrence de
l'espace de la sZquence dans l'esprit des spectateurs. La sfifeZascait donc
tendance ~ gZnZrer davantage de stabilitZ " la prise de vues quamarigement de
l'espace d'une sZquence (ce qui peut toutefois devenir un casse-tetespéquipes de
tournage, si lI'on considere I'encombrement de la plupart des rigs 3Ds), camttrdvua
cela " la continuitZ du PIm.

! Les regles gZomZtriques que l'on a identibZes pour la comprZhension de la
continuitZ d'un bIm de bction en 2D s'appliquent (voire, sont ~ appligeerrgueur)

en stZrZoscopie. Il reste un ZIZment utile ~ la comprZhensi@spiack et que I'on n'a
pas encore examitiZl'amorce. Elle constitue, pour les PIms de bction en 2D, un
invariant qui fait ofbce de point de repere et aide " situer les Zignai plan les uns
par rapport aux autres.

! En 3Ds, les facteurs optiques que l'on vient d'Zvoquer, associZs agesZg|
stZrZoscopiques, gZnerent plusieurs problZmatiques. Filmer en courtelémalelera,
pour resserrer la valeur de plan, de rapprocher la camZra du sujet prifieipadura
pour consZquence d'accro’tre la proportion du cadre occupZe par I'objet oddenom
positionnZ en amorce. Or on peut remarquer, de maniere empirique, notractenda

naturelle ~ observer notre environnement de l'avant vers l'arriere, du prochéevers

241 |nformation tirZe de la rencontre publique avec Jean-Pierre JeunetZ&¥lsgsaphe du blm Demetri

Portelli pendant le colloque'§ZrZoscopie et lllusiti. Notons cependant que Jean-Pierre Jeunet a pour
habitude de recourir ~ des objectifs ~ courtes focales pour ses PImsi o donc pas modiPZ outre-

mesure ses habitudes de tournage et de dZcoupage.

242 LEROY Laure, CExplorer la stZrZoscopie intermitteéhtson inBuence sur la perception et la fatigue

visuelle'E, in ALMIRON Miguel, JACOPIN Esther et PISANO Giusy (dir§tZrZoscopie et illusipn
Villeneuve d'Ascq, Presses Universitaires du Septentrion, 2018 (" para’tre).
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lointain. De fait, notre regard est davantage attirZ par les Z&preches de nous qui,
plus ils sont grands, plus ils attireront notre attention. Augmenteitléadaine amorce
dans le cadre risque donc de dZtourner l'attention des spectateurs dul ifeipsu
plan. Compte tenu de la proximitZ du sujet en amorce (ce qui se trouvetsuargede

la zone de nettet?), rZgler la stZrZoscopie devient 8Zdicatacer le plan de I'Zcréh
Au-devant de I'amorce, avec peu d'entraxe, le sujet face " la camiZrain volume
rZduit et pourra se trouver relZguZ loin dans la profondeur de la bo”te scZidgue (se
distance qui le sZpare du rig). Au-del” de I'amorce, avec un entraxepofglie sujet
face " la camZra, 'amorce elle-meme se trouvera en jailliese avec un volume
pouvant mettre = mal le confort visuel des spectateurs ~ cause d'unpabjeilleurs
dZpourvu d'intZret dans le plan. D'autant qu'une amorce est, par essempe par les
bords du cadre tout effet de jaillissement partiellement occultZ par les bdudsadre
compromet la comprZhension du relief stZrZoscopique et ajoute " la gesdiéAs.
Aujourd’hui, la plupart des PIms convertis en 3Ds en post-production antigieqtie
peu le traitement stZrZoscopique ~ venir et, bien que le dZcoupagéepatgmates
d'un tournage en 2D avec une amorce fortement prZsente dans le cadrgjrsge Ze
voit diminuZ abn de limiter les dZtails qui viendraient parasiteision des spectateurs
et perturber leur attentiéff. Pour les PIms de bction tournZs en 3Ds native, on
distingue ~ I'neure actuelle deux tendaricedmer d'un peu plus loin, de fason ~ ce que
I'amorce soit un sujet ~ part entiere du plan et non plus une niafesme et 3oue non-
identibable, ou bien rapprocher sufbsamment la camZra du sujet pouerZoate
amorce du cadre (cette seconde option est la plus usitZ&aivsung and Prodigious
T.IS. Spivet

! La gZomZtrie, bien qu'elle conserve son r™le dans la comprZhension de la
continuitZ d'un blm, possede en 3Ds ses spZcibcitZs. Ellessitguede la part des
Zquipes de tournage quelques modiPcations dans leurs habitudes abn denesjibes
dZtourner l'attention des spectateurs des ZIZments esserdigsrfipgrZhension de la

continuitZ.

243 Comme le souligne CZline Tricart;p@ur le cerveau du spectateur, un objet situZ devant la fenetre
stZrZoscopique est placZ en thZorie entre I'’Zcran et le spectdtetirieur de la salle. Il est donc
parfaitement illogique que cet objet soit coupZ par le bord de I'Zcradewyaiit en thZorie se situer
derriere’ pela donne un effet tres Ztrange de conRit, qui peut engendrer au larde et de la fatigue
oculaire’E, TRICART CZline La pratique de la mise en scene en 3D relagdf. cit, p."187.

244 On peut citer, ~ titre d'exemple, les deux Pi@gardians of the Galaxfl.es gardiens de la galaxie
2014 etles gardiens de la galaxie @, 2017, rZalisZs par James Gunn).
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! La continuitZ, comme on a pu le voir, repose sur 'espacesshjest Maintenant
que nous avons examinZ l'inBuence de la stZrZoscopie sur les critti@msx spa |a

gZomZtrie, on va revenir plus en dZtail sur leur arrangement temporel.

De la lenteur

David Bordwell a observZ, de manisre concomitante ~ la multiplicaties axes de
prise de vues, associZe " I'allongement des longueurs focales (notammehtnpeur
des plans de plus en plus serrZs), la diminution globale de la durZe mdgsrpians

au cours des dernieres dZcennies dans les PIms de 28ctiorec la stZrZoscopie, le
temps d'adaptation oculaire et cZrZbral des spectateurs " la désicimaque nouvelle
bo’te scZnique ne touche pas seulement les raccords des plans enteeleogudur

des plans est une gageure pour que les spectateurs apprZcient lesidmatifesnt et
suivent sans fatigue visuelle les informations qu'elles contienneragill d& laisser le
temps aux spectateurs d'apprZhender les volumes, la profondeur de l'iteagi/tils

des objets, plus visibles dans des images rendues plus nettes jgar dadgectifs ~
courtes focales. E ce titre, Phil MacNally avait afbrmZ que, pouvoir augmenter de
20% ledepth budgetle The Croodsles Zquipes avaient Zgalement allongZ les plans et
ralenti le rythme de montatjé Jean-Pierre Jeunet a lui aussi conbrmZ avoir optZ pour
des plans plus longs et un rythme de montage plus lent, ce qui nedasaiartie de

ses habitudes en 28

! Tsui Hark, qui a fait le choix de la stZrZoscopie pour ses derniess &lhi
aussi fait en sorte de ralentir le rythme des plahsgqu weihu sharfLa bataille de la
montagne du Tigre2015) adapte un roman paru en 1957, lui-meme inspirZ d'un fait
d'armes de I'ArmZe Populaire de LibZration (APL) chinoise pendant la givdgeyui

sZvit apres la Seconde Guerre mondiale. Il met en scene les sdkldtsnitZ 203 de
I'APL, qui dZlivrent la province du Dongbei du joug d'un dangereux bandit dont la
forteresse tr™ne au sommet de la montagne"ditéTigréE. RythmZ par les fusillades

et les escarmouches, le PIm encha’ne rapidement les plans, pasfasurts. En

contrepartie, Tsui Hark recourt ~ plusieurs reprises ~ des ralentis. Auddel'effet

245 BORDWELL David Clintensibed Continuit§'Visual Style in Contemporary American Filiy Film
Quarterly, art. cit.,, pp."16-17"; BORDWELL David, The Way Hollywood Tells,lbp. cit,"pp."121-124;

BORDWELL David, CIntensibed ContinuitRevisitedE, art.!cit.

246 MACNALLY Phil, CDreamworks Animatioh Showcase and Q&%&,op cit.

247 Information tirZe de la rencontre publique avec Jean-Pierre Jeunet&¥tegsaphe du PIm Demetri
Portelli pendant le colloque'StZrZoscopie et lllusiti.
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dramatique, ces ralentis sont propices au repos des spectateurs apesthkine
bataille. Ils contrebalancent les moments d'intense rapiditZ, appairtaintin Zquilibre

" I'Zchelle du bIm. Les ralentis ponctuent Zgalement les sZguéedsataille, o les
balles fusent en tous sens. L'une d'elles, alors qu'elle vienvedestrale plan-Zcran, sur

le point de se loger entre les deux yeux des spectateurs, ralemtiirsa. La camZra la
contourne de 180j pour se positionner derriere, opZrant ainsi un demi-tour dans la bo’t
scZniqué le projectile reprend progressivement de la vitesse et poursuit esgtdira

dans la profondeur de l'image, jusqu” frapper le personnage face ~ elleHadui

utilise ici I'effetbullet timé48 pour allonger le temps de certains plans et compenser la
rapiditZ des plans au sein des sZquences, tout en mettamit Iswck dextZritZ des
tireurs d'une part, et la violence des combats d'autre part.

! Ce que David Bordwell nomme la"ntinuitZ intensibZé& (en anglais
C'intensibed continuit§) est remise en question en 3Ds, o« les courtes focales sont
privilZgiZes pour composer le bIm (ou le ponctuer) avec des plans plusetquigs

lents qu"” l'ordinaire, abPn de laisser " Iil le temps d'appefaies portions d'espace

plus larges sans nuire ~ la comprZhension du PIm. Par ailleurs,lelam@s os le
dZcoupage prZvu laisse augurer d'un montage court, par exemple pour des sZquences
C'd'actiorlE, les stZrZographes peuvent allZger I'amplitude stZrZoscopique dessplans de
le tournage, abPn d'Zviter que les temps de lecture visuelle raugent trop allongZs

par la stZrZoscopie. Les spZcibcitZs de la prise de vues an 8Zma, que d'aucuns

A

pourraient considZrer comme des freins, ouvrent Zgalement la continuitZ ~ des
arrangements dans l'espace et dans le temps du PIm que l'on (G peas peu)

l'occasion d'observer en 3Ds.

Fusions spatio-temporelles
La prise de vues en 3D stZrZoscopique, qui fusionne deux points de vue IZgerement
diffZrents d'un meme environnement produit un espace tri-dimensionnel danssequel

dZploient les ZIZments du PIm. Cela ouvre la porte, comme l'a suggfide

248 PopularisZ par la trilogiMatrix (Larry et Andy Wachowski, 1999 et 2003), I'effetllet timerepose
sur la prise de vuesimultanZesl'un meme objet en mouvement. L'encha’nement de ces vues matiples
post-production (bien souvent complZtZ gr¥%e.caoaphing ce qui fournit un autre exemple de lissage
obtenu par les techniques graphiques des VFX) procure l'impression"dot §ur imagéE pendant
lequel la camZra se dZplace, le plus souvent autour du sujet bgbrdaian. Bien que cet effet repose
sur la prise de vuesimultanZesRZjane Humus-VallZe, a soulignZ les similitudes de cet effetlas
vues successives'Eadweard Muybridge (1830-1904). Voir ~ ce sUfAMUS-VALLfE RZjane, (De
Muybridge ~Matrix'E, Les effets spZciauap. cit, pp:66-67.
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Gaffney#d, ~ I'Zlaboration de la signibcation du PIm teahs la profondeude la bo’te
scZnique que dans I'encha’nement des plans.

! Dans Souviens-moipar exemple, la prZsence d'objets dans la profondeur ou
entre le jaillissement et le plan de I'’Zcran s'accorde ave-ét-vient des souvenirs de
Thomas. Devant le portail de la maison de sa mere, Thomas h&siike entre le plan
de I'Zcran et une profondeur toute proche. Cela lui confere une proximigpectateur
peut facilement s'imaginer ~ ¢™tZ de lui, tentant aussi de dZverrtuiiortail. De
l'autre c™tZ, dans la profondeur encore inaccessible de la bo"te seZtinueest la
maison et tout le passZ de Thomas. Entre les deux, Thomas nestgaspret " faire
face ~ ses souvenirs, comme il I'a dZj" annoncZ dans la sZquencdeptZcau
personnage de Madeleln€ Je sais pas si je vais y arrfizerE ce moment du blm, le
portail semble stre une barriere infranchissable entre le prZsent es$&.paorsque la
vision du petit gareon qu'il Ztait surgit de l'autre c™tZ du pottaivérs I'ouverture de

la bo"te aux lettres, Thomas en tombe " la renVelse&amZra s'est ZloignZe, en restant
toujours au niveau du sol. Le plan de la fenstre s'est dZplacgstipiis au niveau de
Thomas, mais se situe entre la camZra et lui, de sorte questamage est passZ de
l'autre c™tZ de la fenstre stZrZoscopique. Le sol, surface qui traveosgires la bo’te
scZnique du jaillissement vers la profondeur, guide le regard du speetaleuelie

Thomas.

C.

Fig.!29. Les plans de Thomas devant le portail de la maison de son enfance dans Souviens-moi

249 GAFFNEY Freddie, C3D Narratology: Multiplan StorytellingE, communication du 3D Creative
Summit, British Film Institute, Londres, 28 Mars 2013.
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Le portail s'ouvre enbn, sans que Thomas y ait touchZ. E mesure qamiaac
s'Zloigne, la bo’te scZnique s'ampliPe et le personnage entre lgansgédeson enfance,
vers la maison situZe plus loin dans la profondeur. Des lors, lorsque Thewest au
niveau de la fenstre stZrZoscopique ou IZgerement en jaillissemest'ideage, c'est
qu'il se trouve dans le prZsent. C'est le cas, par exemple, lorstjtgil une b%oche
protZgeant des objets empilZs les uns sur les autres. Les oljetsnér plan sont au
niveau de la fenstre stZrZoscopique. Il prend une bo’te (visiblement usapéiature

est ZcaillZe par endroits), en sort un sac en tissu rempliedg tgcule d'un pas ou deux
pour s'accroupir et poser sur le bord d'un vieux coffre quelques billesntiauitZ des
rZglages stZrZoscopiques laisse Thomas se positionner un peu en profondeiir quand
sort le sac de billes de la bd*tde nouveau, il est concentrZ sur le passZ. Dans le plan
suivant, il ouvre une bo"te et en sort une paire de bottes d'enfantsiobadvisouvenir

de Thomas enfant chaussZ des bottes en train de courir dans le §aménneuveau
traitZe dans la profondeur (la camZra suit I'enfant de dos en plan dembinpar un
mouvement effectuZ au steadicam). L'espace des souvenirs est ganfotaeur,
l'espace prZsent est ~ proximitZ de la fenetre stZrZoscopique aijéés qui vont et
viennent dans la bo"te scZnique sont autant de souvenirs qui reviennent eremiZmoi
Thomas. On a analysZ prZcZdemment les variations stZrZoscopigiess aed |a
rZsurgence des souvenirs d'enfance de Thomas lorsque celui-ci retrouve largalaneoi
Thomas, ~ la Pn de ce long plan, saisit une balaneoire et la pdiesseuvenir ne tarde
pas " ressurgir. Lorsque la balaneoire, PlImZe en gros plan sulgiegiibngZe, part du
plan de la fenetre vers la profondeur " I'arriere-plan, le plan suivantlEnbaire revient

" Thomas avec son double enfant. La balan<oire emporte I'enfant hors charmfanL
suivant est = nouveau le plan subjectif sur la balane<oire, qui redieri profondeur
vers Thomas, c'est-"-dire du passZ vers le prZsergouvenir s'est enfui, I'enfant n'est
plus I". Quand, un peu plus tard dans le blm, Thomas rejoint I'enfanZ it sur la
cabane dans un arbre du jardin, il s'assoit ~ c™tZ"dedst ~ ¢c™tZ de ses souvenirs. La
rZunion spatiale des deux personnages, reprZsentant chacun une Zpoque différente de
vie de Thomas, crZe une forme de continuitZ spatio-temporelle en Zcta raeation

au sein de chaque bo"te scZnique.

" Pina est le premier long mZtrage en 3Ds du rZalisateur Wim Wemheergdm,

sorti en 2011, est un documentaire sur Pina Bausch, chorZgraphe allemand@erigi
de la ville de Wuppertal, devenue I'amie du rZalisateur. Pina Bawsdthfait part ~
Wim Wenders de sa dZception quant aux captations de ses spe@actisnier |ui

promit de faire un PIm qui rendrait compte le mieux possible de sonltraeai
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stZrZoscopie sembla au rZalisateur stre le meilleur moyen deseeterZ” I'Zcran le
travail de la chorZgraphe. Le PIm contient des captations des specthlla
chorZgraphe, parmi lesquels la pittentakthof Cette pisce bt I'objet de trois versions.
Elle fut d'abord produite en 1978, puis reprise au dZbut des annZes 2000 avec des
sexagZnaireskpntakthof, pour dames et messieurs de 65 ans et PA) et enbn
avec des adolescentsontakthof, pour des jeunes de plus de 14, &088%50. Pour
reprZsenter Kontakthof dans son PIm, Wim Wenders reprend les ZIZments
caractZristiques d'un dZcoupage en champ-contrechamp. Avec le rig spigriesc
montZ sur grue, il PiIme la piece interprZtZe successivement alatseurs de la
troupe, les personnes %ogZes et les adolescents en travellinglamgrddda scene, de
biais. Les danseurs sont alignZs sur le devant de la scene, deuaois face " la
camZra. Leur alignement forme la ligne de 180; " ne pas dZpassemetne temps la
perspective de l'image, du premier plan vers l'arriere-plan, du gaithent vers la
profondeur. La camZra effectue le mouvement " la fois de gauche " drdéteschme et

de droite ~ gauche de celle-ci. Au montage, le sens de dZplacemeantateZra alterne
dun plan ~ lautre, les axes de camZra se rZpondent comme dans nyn- cha
contrechamp, sans passer de l'autre c™tZ de la ligne de 180; sZaZpiati les
danseurs. Un retournement, un geste sert de raccord d'un plan ~ fapaela meme
occasion, c'est un autre groupe qui appara’t. Dans ce champ-contrechamp, deux
dialogues semblent s'Ztablir simultanZment. Il y a celui ensregfmZrations des
interpretes et celui entre les diffZrentes versionsKdatakthofqui met en Zvidence
I'’Zvolution de ITuvre de Pina Bausch, dont Wim Wenders souhaitdfai@ la
biographie de son trav&il'E. Avec un meme mouvement de camZra dans la profondeur,
mais un axe de prise de vues et des sujets chaque fois diffZrentsad'Gri'qitre, les
trois gZnZrations qui interprstent la pisce de la chorZgraphe et qui reprZ$esteois
versions de son travail paraissent rassemblZes sur une seule dignemeans un seul

et meme espace qui s'Ztire toujours plus. C'est comme si, ~ chagweau plan, la
camZra agrandissait chaque fois la largeur de la scene du thaZi%dtte vers la gauche,

tant™t vers la drolt@n meme temps que la profondeur de la bote scZnique.

250 \foir le dossier de presse &éna. URL": www.bImsdulosange.fr/fr/blm/183/pina. Voir Zgalement le

tZmoignage de Jo Ann Endicott, danseuse ayant participZ ~ la prZpdeatioersions dontakthofavec
des sexagZnaires et des adoleste@¥Vorking with Menschen. Entretien avec Jo Ann Endigqtin

CAMARADE HZlsne & PAOLI Marie-Lise (dir.),Marges et territoires chorZgraphiques de Pina Baysch
Paris, L'Arche, 2013, p}l.78-188.

251 CIMENT Michel, CEntretien avec Wim WendéEs Positif, art.!cit., p. 31.
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En rappelant les spZcibcitZs techniques de la prise de vues ehl8@e®mportement
perceptif qui lui est associZ, on a pu mesurer la difbcultZ "~ ~enskes rZglages

A

stZrZoscopiques l'identigue. Pour compenser les modibcations optiques et
gZomZtriques inhZrentes au dZcoupage d'un blm, les rZglages stZrZoswpieyoes

pas nZcessairement identiques abPn de garder une constance dans |atatpnZse
spatiale de chaque dZcor. On retrouve, pour la continuitZ en 3Daples oriteres que

pour la continuitZ en 2DmalgrZ les variations et les divisions, rZpZtitions et raccords
sont de rigueur pour prZserver l'unitZ de chaque plan, de chaque sZquencedet enbn
lintZgralitZ du blm. Du reste, les rZalisateurs, des lorssquiibisissent de rZaliser le
PIm en 3Ds, tournent les variations stZrZoscopiques " 'avantage de la narration.

! Avec la stZrZoscopie le dZcoupage s'adapte, favorise les objectitstésc
focales, rZinvestit le plan large pour mettre en valeur la profondediPe 'amorce

pour blmer des plans ~ deux personnages et n‘hZsite pas ~ recourir ashoplan
personnage est séull'illusion spatiale qui dZcoule des rZglages stZrZoscopiques ne
laisse aucun doute au spectateur quant ~ la distance entre lesnagss, I'orientation

des corps dans l'espace et la direction des regards. Pour laissepseau spectateur
d'apprZcier I'amplitude de la bo’te scZnique tout en mZnageant sore systiel, les
rZalisateurs sont amenZs " ralentir le rythme de leurs PIms, donmaintdes plans
longs, des mouvements lents et des ralentis. La dimension spiatidestZrZoscopie,
associZe " celle, temporelle, du cinZma, offre par ailleuposaibilitZ de crZer des
liaisons spatio-temporelles originales. L'association d'ZIZmemiants la fois dans
l'espace et dans le temps permet d'Zlargir le spectre des |pdssits la continuitZ en

2D pour esquisser uneontinuitZ stZrZoscopiqudinsi, la stZrZoscopie devient un
ZIZment " part entisre intZgrZ " la continuitZ du PIm pour, comnsedgere Georges
MZlies, Cque le spectateur suive toujours de lui-meme et sans fatigue la contiteuit

l'action principale interprZtZe par les personnages margigints

252MfLIES Georges, 'Tes vues cinZmatographigqtieop.cit.
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TROISIEME PARTIE

Pour une continuitZ stZrZoscopique

158



Les deux premieres parties de ce travail ont proposZ une Ztude des dewalesnci
notions de cette recherchéa continuitZ d'abord, puis la stZrZoscopie. Les recherches
sur la continuitZ ont permis d'identiber les formes de la continuitZ dieeses
disciplines, pour parvenir ~ dZbnir un modele de la continuitZ dandries de Pction.
Celle-ci se poursuit dans les productions en 3D stZrZoscopique. Toutefois, les
spZcibcitZs du fonctionnement de la prise de vues en 3D stZrZoscdlitpse; des
donnZes perceptives, inBuent sur la continuitZ des PIms. Nombreux sdafitsgeurs

qui, en abordant la stZrZoscopie, se sont d'abord sentis (" des degtissygedus,

tels des jeunes gens dZbutant des Ztudes de cinZma. Le sentiMémt \Aéenders
rapportZ dans lintroduction de ce travail fut partagZ par Sam Raimi lota de

production deDz, the Great and Powerf(lle monde fantastique d'©C2013):

CJe n'avais jamais eu l'occasion de bPlmer en 3D, donc jappiEndre beaucoup

de choses sur le processus, comment vous Zclairez la scene etntovome
PImez, ce qui fonctionne et ce qui ne fonctionne pas, et quelle @stiargence

de chaque focale. Et puis, il y a tout un langage au niveau du maniagst
diffZrent en 3D. Votre lil a besoin d'un peu de temps pour s'habituené
convergence particuliere, si bien que vous ne pouvez pas couper aussi libnement
aussi rapidement que sur un bIm traditionnel. Par ailleurs, vous ne [pasvidre

le point sur un personnage au loin, puis encha’ner dans le plan suivaninavec
personnage au premier plan. Il faut le temps de s'habituer au changiament
convergence. La stZrZoscopie change donc la maniere dont on construit une scene

Je suis encore en plein apprentissage ~ ce SI&E

Comme on a pu l'observer dans le chapitre 6, les rZalisateurs inpgtierit petit les
spZcibcitZs de cette mZthode de prise de vues, en apprennent lestsutimedibent

leurs habitudes en consZquence pour tracer les contours d'une continuitZogtigii#os
S'il est une chose que I'on integre dans une Zcole de cinZma, quicsene au grZ des

rZalisateurs que I'on accompagne, c'est qu'il y a autant de maleidpdsier une histoire
qu'il y a de rZalisateurs, multipliZ par toutes les personnalitZsogsétuent I'’Zquipe

technique. La production en 3Ds n'a fait son retour que rZcemmentretjaed de la
production en 2D, on ne peut que constater sa jeunesse. La pratiqascsiiczie est

encore dZbutante et chaque nouveau PIm en 3Ds rZvele des trouvailles.

253RAIMI Sam, citZ paMATHIEU FrZdZric, @vant-Premisre. Le monde fantastique dB)8.F.% nj161,
octobre/novembre 2012,"p3.
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! Nous avons discutZ certaines d'entre elles dans le prZcZdent chdlgisre. E
restaient toutefois tres liZes " la temporalitZ d'un PIm. L'atbjEzmulZ en introduction

de ce travail est, rappelons-le, de pousser plus avant I'exploration dsisilipts
artistiques de la 3Ds au cinZma, pour Ztoffer la continuitZ stZpipse. Avant
d'achever cette recherche par les expZrimentations menZes au amggsrdis annZes

de doctorat, on complZtera I'examen de la continuitZ stZrZoscopigu®ealisant plus
prZcisZment sur les notions de continuitZ et de discontinuitZ dans rensidin
spatiale. Cette Ztude permettra d'introduire notre proposition esthZtique de
correspondance. Nous avons dZj", dans la premisre partie de notre travagnmis
correspondance la notion de continuitZ dans les bPIms de bction aves dlanisnes
scientibques et artistigues. En conclusion de cette recherche, n@mn®e aux
intentions qui ont prZsidZ " la dZmarche et qui ont guidZ notre travail dechecke
intZgrant la correspondance ~ notre Ztude sur la continuitZ en 3D stZrZosddpique
cette approche appara’tront les questions et les rZRexions qui nous sont @pparues

chacune de nos expZriences pratiques avec la 3D stZrZoscopique.
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Chapitre 7."ContinuitZs et discontinuitZs des images 3DdZritages et

InfBuences artistiques

Nous sommes habituZs " voir les images des blms se susorti&cran. Pour restituer
un semblant de profondeur aux images indZniablement planes, on emploie fedelsipa
indices monoculaires. Avec la stZrZoscopie, les objets semblenip fded'Zcran pour
en jaillir. Surprise, Ztonnement ou Zmerveillement, les fElii@nts peuvent susciter de
nombreuses rZactions parmi les spectateurs d'un blm en 3Ds, jusquZadésns
corporelles que I'on ne constate que tres rarement face ~ des imagBs gui n'a pas
apersu, en assistant ~ la projection d'un court mZtrage en 3Ds damsahtheme, un
enfant bondir de son siege en tendant les bras, espZrant attraper wm @aisan
papillon qui Cs'approchalte de lul? Notons qu'une telle rZaction ne touche pas
seulement les spectateurs les plus jeun&gan Fairburn rapporte que, pendant le
concert du groupe U2 = Cannes au mois de mai 2007, retransmis en di3&xd,efles
spectateurs tendaient les bras pour toucher les mains d&eno

A

! Lorsqu'on prend connaissance de la littZrature qui s'attache analyser
l'esthZtique des Plms en 3Ds, on est frappZ par la profusion de r&fZenoecher.
Pierre Eisenreich bt part de son enthousiasme pour l'utilisatien3i@sldan€oraline,

qui permettrait selon lui '@avoir la sensation que les ZIZments physiques blmZs
peuvent etre touchZ%"E"; Ryan Pierson suggZra la naissance d'un nouveau cinZma
haptiquésé'et Miriam Ross conclut, apres avoir mis en regard |'esthZtiquadé for
Murder et dAvatar, que ces blms nous amenent't@hsidZrer et " reconbgurer la place

de notre corps vis-"-vis du contenu projetZ "~ I'Z&#A. Cette liste d'exemples n'est pas
exhaustive. Rapprocher le sens du toucher des images se justipe-ti¢ dassdes
images en 3D8

! Nombre de critiques et d'analyses ZvoquZes ci-dessus abordent [l'analyse

esthZtique des bIms en 3Ds selon la position (physique) dans I'depamectateurs de

254 KROHN Bill, CEntretien avec Sean Fairburn - Une esthZtique de'lE 3Tahiers du cineman647,
juillet-aozt 2009, p22.

255 E|SENREICHPierre, (Coraline - Vive la 3D!"E, Positif, nj580, juin 2009, (i15.

256 PIERSON Ryan A New Haptical CinemaOctober 10, 2013, http://www. stereoscopicmedia.org/?
p=421.

257 ROSSMiriam, 3D Cinema Basingstoke, Palgrave Macmillan, 2015, p. 24 (notre traduction).
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pIm en 3Ds. Craignant de restreindre I'Ztude des images en 3Ds halgsea
posteriori en oubliant d'interroger la mise en luvre des intentions initiales des
rZalisateurs, nous souhaitons aborder de maniere inverse la problZmatique de
linteraction supposZe entre le toucher et la vue dans les imag&s'esomment les
images stZrZoscopiques d'un PIm sont-elles comp@sZest-il des points communs
l'organisation spatiale de la bo’te scZnique dans les blms erg@Dsermettraient

d'identiber si celle-ci relsve d'une esthZtique du toucher ou de'fa vue

Il faut tout d'abord rappeler que la 3Ds donne une vision fragmentZe de |'&speore

une fois": le stZrZographe dZtermine, pour chaque plan, la distance entre les deux
camZras et 'angle de convergence. Ces rZglages dZPnissent l'amsidifioscopique,

les proportions occupZes dans limage par l'espace en profondeur et l'espace
jaillissement et la position du plan-Zcran par rapport ~ ces dgaces. Autrement dit,

la stZrZoscopie opere une division spatiale en trois espaces dgel'®n 3Ds dss la
prise de vues. Quelle est I'apprZhension rZelle des spectateurs tpantpartition
spatiale des images en 3RsS'en rendent-il seulement compte et cela affecte-t-il leur
expZrience et la maniere dont ils regardent un blm et?3Ds

! Conscients qu'il existe ‘Cdes processus auxquels on n'accede pas
consciemmeR¥"E, Jukka HSkkinen et son Zquipe se sont penchZs sur ces questions
dans I'Ztude intitulZ&/hat do people look at when they watch stereoscopic movies?
Celle-ci fournit les rZsultats comparatifs de la vision, par une vingi&ihediants, d'un
court mZtrage de bction en 3Ds d'une durZe de six minutes avedeckllgersion en

2D du PIm (I'ordre de projection des deux versions du bIm Ztait dZtetenmZniere
alZatoire pour chaque spectateur). La comparaison est faite selomcrilees": les

points de bxation du regard dans l'image (" I'aide eyumtrackey et les temps qui leurs

sont associZs. Quatre plans du bPIm servent d'exemple pour prZserisulless. Les
chercheurs ont reprZsentZ les points de Pxation par des marqueurs coloess sur |
images, en mettant en vis-"-vis un photogramme prZsentant les &Zdekapoints de
pxation pour le plan en 3Ds avec un photogramme prZsentant les poirégide pour

la version 2D. Il appara” que, pour un plan en 3Ds, les spectai@iesntdeur regard

258 HEKKINEN Jukka, KAWAI Takashi, TAKATALO Jari, MITSUYA Reiko etNYMAN GSte, What do
people look at when they watch stereoscopic moyigés®le prZsentZe lors du IS&T/SPIE's International
Symposium on Electronic Imagihigscience and Technology, 18.-21.01.2010, San Jose, California, USA,

10"p. s3.amazonaws.com/publicationlist.org/data/jukka.hakkinen/ref-58/7524-13%20Hakkingn fdf
(notre traduction)
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plus longtemps " l'apparition de chaque nouveau2lat, sur toute la durZe du plan,
parcouraient du regard des zones plus larges de limage que pour la version
monoscopique de ce meme plan. Par exemple, pour I'un des quatre ptatiosZls
dans l'article (un plan large " lintZrieur d'une piscine avec uropeage debout
immobile au bord du bassin ~ 'arriere-plan), leur regard portait davactagention au
bassin de la piscine au premier plan en 3Ds que lorsqu'ils regaridaieim en 2D.
Deux autres plans, avec le meme comZdien et prZsentant une oigarsgatiale
diffZrente, montrent des rZsultats concordants. Le premier, un planeplmiZrieur
dans un sauna, prZsente un jaillissement prononcZ, matZrialisZrpar an premier
plan de l'imag& l'autre plan ne prZsente que des ZIZments en profondeur, un train
passant sur la voie de chemin de fer ~ 'arriere-plan, dans lesigrérieur de l'image.
Le mur du sauna et le train n‘ont aucun intZret narratif dans leR®@artant, lorsque les
spectateurs voient le plan en 3Ds, la zone de jaillissemeiZriaisZe par le mur est
autant regardZe que le comZdien situZ derrisre le mur, IZgsrement en puofoedgui
reprZsente quatre fois plus de bxations que pour la version 2D. Le traie ctupfois
plus de pxations lorsqu'il est vu dans le plan en 3Ds, o il apmaraitofondeur, que
lorsque les spectateurs voient le bIm en 2D. Ces donnZes amerarieles ~ conclure
que Cles structures qui attirent l'attention des spectateurs sont qells®nt dirigZes
vers l'observateur, tel le mur ™ l'avant-plan dans le plan 3, cess parfois aussi le cas
d'objets qui ont par ailleurs un aspect fascinant, comme l'eau dans |&8pi&n 1

! Cette Ztude tend ~ conbrmer la primautZ de la vision dans la percelgs
images en 3D stZrZoscopique. Elle met en lumiere des rupturedespatiasein de la
bo’te scZnique, renforcZe par notre fason de regarder les images en 3Dsxistgnt
pas de manisre aussi prononcZe en 2D. Ainsi, si I'on considere kespgaillissement,

il se trouve dissociZ du reste de l'image non seulement par legaZgtZrZoscopiques,
mais aussi par le spectateur dotte Ghamp [visuel] se fragmente lui-meme en unitZs en
relieRSE. |l semblerait, compte tenu de ces ZIZments, que la 3Ds nous doimeane

reprZsentation de I'espace caractZrisZe par ce que nous sommedeteuiliber une

259 Bien que ce constat ne trouve pas d'explication de la part des autBarticts on peut supposer qu'il

s'agit I du temps d'adaptation nZcessaire au systeme visuehppr£hender I'amplitude stZrZoscopique
de chaque nouveau plan, rapportZ par les autelism@iblanc du reliefvoir chapitre 5).

260 |bid., p."9 (notre traduction)

261 LyTZ Antoine, PhZnomZnologie de la vision stZrZoscopitWimoire de Ma'trise de Philosophie,

UniversitZ Paris IV, Octobre 1999, p. " 59. Version numZrique ~ l'adresse:
www.brainimaging.waisman.wisc.edu/lutz/Memoire_philo_Lutz_1999.pdf.
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discontinuitZ optiqueRevenons " notre premisre questiopourquoi mettre un PIm en
3Ds en relation avec le touch@ On a mis ~ jour la prZgnance de la vue dans
l'observation des images en 3Ds, mais se pourrait-il qu'elle induisestingtiqueplus
Ctactile’E que visuell®

! Lors de la sortie du PIm de Wim Wenddtma en 2011, Joachim Lepastier
Zcrivit": C'rZsolument tactile [E], la 3D de Wenders accouche d'une reprZsentation
intermZdiaire entre I'Zcosysteme d'un aquarium et le foisonnement delibBE'E.
Cette critique fournit un point de dZpart pour poursuivre notre raisonreneets
seraient les points communs entre I'esthZtique des bas-reliefe eteseblms en 303

Il para’t utile, pour formuler une rZponse " cette question, de revenasstecherches
qui ont ZtZ menZes sur l'esthZtique des bas-reliefs et d'Ztudieeleioas possibles

avec les thZories qui ont introduit la notion du toucher dans les arts visuels.

Aloes Riegl: de la continuitZ tactile ~ la discontinuitZ optique dans I'AntiquitZ

En 1894, le ministere (Austro-hongrois) impZrial et royal de I'Instruction cordenan
rapport sur les rZcentes dZcouvertes archZologiques dans la partie QigelEatpire.
En tant que commissaire de I'...sterreichisches Museum fYr Kunst undén@iissZe
Autrichien d'art et de technique) et professeur d'histoire de l'arivérsitZ de Vienne,
Aloss Riegl (1858-1905) pris part ~ ces travaux. En 1901, il puB[istrSmische
Kunstindustriés3. L'ouvrage Ztudie l'art antique, analysant I'architecture, la sculfgure,
peinture et l'artisanat et comparant les styles Zgyptien, grec eéh ramthf. C'est dans
cet ouvrage que Riegl exposa sa thZorie de I'Zvolution des styles, maiqndei par

le glissement d'un stylactile ~ un styleoptique Selon Riegl, cette Zvolution repose sur
les changements de la vision du monde au sein de ces troisativilss antiques.
L'Zvolution de cette 'Ghaniere de voitE inRuenea celle dont les artistes de ces trois
civilisations, dont les historiens de I'art ne discutent plus leur immpogtdans I'histoire
de l'art, reprZsentaient les bgures et, plus largement, leur environindimaiours
d'apres Riegl, les artistes de I'fgypte antique cherchaient ~ reprZdestégures
comme des entitZs individuelles, se refusant ainsi ~ reprZsergesfémdeur. Le fait
que les sculptures et les bas-reliefs de I'fgypte antique reprZsenteatiargt stres

humains les uns ~ ¢™tZ des autres plut™t que les uns derriere les anigesment par

262 LEPASTIERJoachim,C;'Pind'E,Cahiers du cinZmani666, avril 2011, p41.

263 RIEGL Aloes, L'Industrie d'art romaine tardiveParis, Macula, coll.'Ca littZrature artistiqu&, 2014.

Les informations sur la genese de 'ouvrage sont issues de l'introductidditien franeaise, rZdigZe par
Christopher S. Wood.
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leurs contours, avec le moins de dZtail possible " l'intZrieur des Pguoesie de cette
volontZ. MatZrialiser les bgures par cette seule limitelZtaieilleur moyen d'en faire
des entitZs individuelles, impZnZtrables. Les artistes creusaisntface le moins
possible, procZdant comme par de Pnes incisions, de fason " insciigusss dans la
surface du mur, support de la reprZsentation. De cette fason, bguresast-gamthsont

liZes I'un " l'autre dans le meme plan. Ils partagent un menpaces dZpourvu de
rupture, crZant ainsi une continuitZ spatiale entre les bgures etuléacesde

reprZsentation.

Fig.!30. Bas-relief du Temple d’Amon, pyramidion d'un obZlisque d'Hatchepsout, XVIII
dynastie (vers 1550-1305 av. J.-C.), granit, Kadgak

[ Ce type de reprZsentation bi-dimensionnel repose sur le mZlange d'ZlIZments
reprZsentZs de probl (la tete, les bras et les jambes) et dgefageux et les Zpaules).
Cette technique de reprZsentation permettait de reprZsenter les bguyes gems leur
intZgralitZ, soulignant en cela leur individualitZ, sans avoir recouracaourci ni au
recouvrement et en limitant les ombres autant que possible. En daeid@bsence de

ces indices monoculaires qui fournissent des informations strictement egsuek

sculptures de I'fgypte antiquéd€mandent donc " stre apprZciZes en vision proche, car

264 ORGOGOZOChantal L'Art Zgyptien Paris, Flammarion, coll. @ut l'artE, 1996p."35.
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plus on s'en Zloigne, plus la surface appara’tra fatalement morne=6%.fial_a vision
proche permet " l'observateur d'apprZcier les statues Zgyptiennes ld&Zess les
contours, et surtout toutes les ombres, qui pourraient trahir un changement de
profondew®s"E. Il peut des lors Zprouver de maniere tactile la matZrialitZ indiledue

des sculptures, preuve de leur impZnZtrabilitZ, et leurs qualitZs artistiques

C"” mesure qu'on s'en approche, les surfaces acquierent de plus en plus de vi
jusqu’ ce qu'on prenne pleinement conscience, en les eff3eurant du baoigtes
de la bnesse du modeéiZE

En rZsumZ, Aloes Riegl considere que les bas-reliefs de I'fgypte antiposaient sur

un mode de reprZsentation bi-dimensionnel crZateur de continuitZ spatiasnsies

sens du toucher, parlant memeamtinuitZ tactile

! Selon Riegl, ce mode de reprZsentation fut abandonnZ des que les artistes
choisirent de reprZsenter la profondeur. Les artistes grecs, et “uigairceux de
I'’Zpoque romaine tardive, intZgrerent progressivement de l'espace pour d#acher

bgures de leur surface de reprZsentation

Cle plan commun " toutes les bgures perd de son ancienne contintii¢/etase
dZsagrege pour prendre l'aspect d'une sZrie de Pgures claires, sZpades par

profondes ombres spatialRe§E

Cet espace, les artistes le remplirent avec d'autres Pgurest @ifai des
recouvrements, multipliant les plans de profondeur. Formes et bguresgatll®rs de
I'arriere-plan. Les ombres qu'elles projettent autour d'elles renseigoleservateur sur
les creux et les salillies, les volumes et la profondeur de Iptseil Elles crZent aussi
des ruptures au sein de la compositites Pgures se distinguent nettement les unes des
autres, de meme que les dZtails ~ I'intZrieur des formes. L'observaa plus besoin de
se tenir proche pour regarder la sculpture, il a meme intZrst “At@gner pour mieux

l'apprZcier, car les bPgures s'inscrivent dZsormais danlam @ptique, tel celui dans

265hid, p."128.
266 |bid, p."81.
267 |bid, p.'81, n'7.

268 |pid, p122.
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lequel toutes les choses apparaissent ™ notre lil en vision loir#&itfe C'est ainsi que,
d'apres Aloes Riegl, les artistes grecs et romains abandonnerent lagthttactile

Zgyptienne au probt d'un mode de reprZsentation reposantiiseolainuitZ optique

Fig.!31. Sarcophage d'Abdalonymos (dZtail de la frigdxandre ~ cheval (Pn Bsiscle av.
J.-C.), marbre du PentZlique, frise de Or6@le haut, Istanbul, MusZe d'ArchZolétjie

! Aloss Riegl concentra l'essentiel de son Ztude sur les formes wkart t
dimensionnelle$ l'architecture, la sculpture et l'artisanat d'art. Le chapitdéZdZla
peinture traite essentiellement des mosasques et des premieresnendsmOn ne
saurait le lui reprocher, compte tenu de I'Zpoque ZtudiZe. Sachanttgueaterche a
pour objet principal le cinZma, o+ I'’Zcran (c'est-"-dire une surface pimneine, il nous
para’t important, avant de revenir au cinZma stZrZoscopique, de voir ntolesne
notions de continuitZ tactile et de discontinuitZ optique thZorisZes qu@ir fikient
appliquZes " la peinture, lorsque celle-ci atteignit des sommets de foadpicsieurs

siscles apres les Tuvres produites par les artistes de I'AntiquitZ.

Heinrich WSIfRin ™ style linZaire et style pictural ~ la Renaissance
La reprZsentation picturale du monde sur un support en deux dimensions (meaupa
de bois, toile, feuille de papier, vitrail) fut la plus reconnue eplls inuente en

Occident apres les luvres monumentales produites par les artistes antiques.

269 pid, p"128.

270 HOLTZMANN Bernard etPASQUIER Alain, Histoire de l'art antiqué&: I'Art grec, Paris, fcole du

Louvre/RZunion des musZes nationaux/La Documentation franeaise, lan@els de I'fcole du
LouvreE, 1998p."230.

167



! Heinrich WSIf3in (1864-1945) marcha dans les pas d'Aloes Riegl sur les
concepts de continuitZ tactile et de discontinuitZ optique. Il lésautbmme des outils
pour Ztudier les styles des Y\t XVIle siecles, marquZs par la Renaissance et l'art
baroqué’l. Dans son Ztude, W3IfRin traite de l'architecture, de la sculptuigt une

large place au dessin et ~ la peinture. Au style tactilenidgér Riegl, il lui prZfere le
terme de QInZaireE et celui de 'BicturalE pour le style optique. Dans le premier, c'est
la ligne qui prZvadt elle dessine les contours des Pgures et dZtermine leurs limites,
comme pour le style tactile dZbni par Riegl, de sorte que I'il uantcl'Tuvre et la

saisit comme @ main qui palpe I'objet selon ses contd®E, de maniere tactileLe

style linZaire juxtapose Zgalement les bPgures, pour les inscrire damsarplan. Dans

le style pictural, la reprZsentation de I'espace se caragidribarrangement des masses
soulignZes par les ombres autour des corps, ZchelonnZs dans la profondeur par
['utilisation des raccourcis, du recouvrement et des effets de pérsp&dur illustrer

son propos, Heinrich WSIfRin compare deux reprZsentations d'Adam et évdedans
jardin d'Eden, l'une peinte par Palma Vecchio (1480-1528) et l'autre Jantbeet
(1518-1594).

Fig.!32. PALMA Vecchio, Adam et éve (1504), huile sur toilel#a54cm, Brunswick,
Herzog-Anton-Ulrich Museu#®

271\, ..LFFLINHeinrich,Principes fondamentaux de I'histoire de l@aris,GZrard Montfort, 1992

272 |bid., p.24.

273 Sourc& www.3landesmuseen.de/Gemaeldegalerie-Bilder.1483.0.html.
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Palma Vecchio peint Adam et éve debout 'un ~ ¢™tZ de l'autrks sume plan de
profondeur. Les lignes dZlimitent clairement leurs contours et ceux des debriere
eux. Ce IZger recouvrement est le seul ZIZment optique du tablesestéele la
composition spatiale reste pldnke tableau ne prZsente que tres peu de profondeur, car
I'arbre de la connaissance du bien et du mal occupe la majeuredpalteriere-plan.
Palma Vecchio dispose les bPgures dans I'espace d'une manisre quiddpamnizge " la

continuitZ tactile qu” la discontinuitZ optique.

Fig.!33. LE TINTORET, Adam et éve (c. 1550), huile sur toile,/#820cm, Venise, Galleria

dell'Accademia’s

E linverse, le Tintoret compose son tableau dans la profondeur. Les desps
personnages sont disposZs sur l'une des diagonales du tableau. Adatioséwke fait

au contraire face au spectateur, assise derriere Adam dans I'dxgudondeur. Des
ombres entourent éve du fait des arbres du jardin d'Eden qui obstruent I'espace
profondeur derriere Adam et elle. Sur la partie droite du tableau, cepeildey@ plus
d'arbré: un chemin ouvre l'arriere-plan sur un ciel clair qui contraste &vésrge zone
ombrageuse des arbres. Adam est penchZ en arrisre, esquissant par cons¥quent
mouvement vers les spectateurs, exprimant un mouvement de refus de laquoévae
veut lui offrir. L'observateur suit ce mouvement des yeux, selon un traijétamene
vers la profondeur, depuis le dos d'’Adam jusqu'au fond ZclairZ en passinbizer
tendu d'éve. On constate que le Tintoret a mis en Tuvre tous Eméiits de la

discontinuitZ optique pour rZaliser la composition spatiale de son tableau.

274 https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Accademia_-_The_Temptation_of Adam_lypdac
Tintoretto.jpeg.
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