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Introduction 

 

Qu’est ce qu’un TFE ? 

Extrait du cahier des charges : « Le travail de fin d’études est l’aboutissement de la scolarité. 

Il est en même temps pour l’élève, l’occasion de mener une recherche personnelle, et de 

démontrer le savoir-faire acquis. Le TFE Image consiste en l’exploration théorique et pratique 

d’une question technique ayant un rapport spécifique avec la prise de vue… » 

 

Pourquoi ce sujet ? 

Je me rappelle avoir été très marqué par le T.P « étalonnage numérique » effectué en 2ème 

cycle B. au laboratoire Eclair. Durant ce T.P, j’avais vraiment l’impression de découvrir un 

outil offrant des possibilités de création nouvelles et en même temps une impression de 

vertige par rapport à ces mêmes possibilités. 

 

J’ai eu envie, au travers du TFE, d’expérimenter une nouvelle technologie et de réfléchir sur 

ce qu’elle pouvait apporter au cinéma et comment elle allait changer notre manière de 

travailler. 

Dès le début, je savais que je ne souhaitais pas faire un mémoire axé sur l’aspect technique de 

l’étalonnage numérique. En effet, les technologies à ce niveau évoluent vite et sont 

rapidement dépassées. J’ai donc choisi d’aborder le sujet du point de vue de l’opérateur. 

Qu’apporte l’étalonnage numérique au film ? En quoi modifie-t-il, ou non, le travail de 

l’opérateur ? Peut-on parler de 4ème écriture cinématographique ?  

 

Plan 

En réalisant le plan séquence  Mi-temps, j’ai été confronté à de nombreuses questions 

d’image. Je souhaitais que le mémoire témoigne de cette expérience dans son aspect global et 

qu’il s’articule de façon pragmatique en suivant la chronologie de fabrication d’un film 

(préparation – tournage – post-production) 

Ainsi nous commencerons par évoquer la fabrication du film puis dans un deuxième temps 

nous détaillerons la chaîne de post-production numérique du film et enfin nous réfléchirons 

sur l’apport artistique de l’étalonnage numérique. 
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I. Genèse du plan séquence Mi-temps  
 

A. Au commencement…  
 

1. Naissance de l’idée 

C’est en voyant un bonus sur le DVD d’Arizona dream que j’ai choisi de réaliser un plan 

séquence. Le bonus est un plan séquence de dix minutes mettant en scène le mariage de 

d'Axel avec Millie. Axel (Johnny Depp) parcourt plusieurs lieux, rencontre différentes 

personnes et boit tout au long du plan jusqu’à devenir ivre. Le plan traduit une véritable 

évolution du personnage. Cette évolution est évoqué au niveau de la bande son par un 

crescendo musical. Mais rien à l’image n’aide à accompagner le héros dans cet état second.   

C’est alors que me vient l’idée de faire un plan séquence avec une évolution de l’image tout 

au long du plan. Grâce à l’étalonnage numérique, je peux opérer une variation d’étalonnage 

progressive tout en finesse dont la variation est imperceptible à l’œil. 

 

 

2. Quelle variation d’image ? 

Le thème de « la descente aux enfers » m’intéresse particulièrement. J’ai envie de filmer un 

personnage sur la déchéance.  

Je choisis la désaturation comme élément autour duquel s’axera le travail à l’image sur le plan 

séquence. La désaturation progressive de l’image est impossible à obtenir en traitement 

argentique. 

 

« Ce qu’il est important de comprendre, c’est la manière dont une prouesse 

technique procure de l’émotion ». Matthieu Poirot-Delpech 

 

 

En quoi l’étalonnage numérique, allié à la mise en scène, peut-il influencer la sensation de 

« descente aux enfers » :  

- Désaturation progressive des couleurs 
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- Augmentation du contraste et du niveau des noirs 

- Apparition d’une dominante de couleur 

 

3. Choix du sujet 

Depuis six mois, je participe à un documentaire (dans lequel je fais l’image) sur l’équipe de 

handball de Tremblay-en-France. Cette équipe est promue en première division et lutte pour 

son maintien avec un statut un peu particulier (mélange de joueurs professionnels et de 

joueurs amateurs). Avec la réalisatrice, Sylvaine Mariau, nous suivons une grande partie des 

matches à domicile et quelques matches à l’extérieur. Je commence donc à bien connaître les 

joueurs, entraîneurs et dirigeants. J’évoque avec eux l’idée de tourner un film pendant un 

match. Le président n’y voit aucun inconvénient et appuie même ma demande d’autorisation 

auprès de la ligue nationale de Handball. Après de longues négociations, j’obtiens l’accord de 

la mairie de Tremblay, des dirigeants du club de Tremblay et de la ligue nationale de 

handball. 

 

Je décide de travailler avec un scénariste. Paul Calori (Département Réalisation 17ème 

promotion) accepte ma proposition. Nous décidons de partir sur « une affaire » dans le milieu 

du handball. Nous nous documentons et revoyons ensemble Snake eyes de Brian De Palma et 

Before Sunset de Richard Linklater. 

 

4. Scénario 

Voir documents annexes P.47
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B. Préparation 
 

1. Premiers repérages (10/02/06) 

Maintenant, j’ai le lieu, la date, le match, un début de scénario… 

Je me rends sur le décor avec une petite camera DV. Au palais des sports, trois lieux 

m’intéressent particulièrement : 

1  Le terrain de handball à proprement parler 

2  le stade de football à l’extérieur 

3  un long couloir où sont entreposés divers panneaux publicitaires, matelas, etc… 

 

L’idée de plan séquence en tête, j’essaye plusieurs parcours possible. Finalement assez vite, 

un parcours se dégage. Je commence sur le banc de touche du terrain de handball (1), le coup 

de sifflet de la mi-temps retentit, les joueurs rentrent au vestiaire, le joueur que l’on suit se 

rend sur un terrain de foot à l’extérieur (2) puis rentre, passe par le terrain de basket séparé du 

terrain de handball par un borgniol noir et traverse un long couloir (3) avant de revenir sur le 

terrain de handball… 
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. 
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Maintenant que le trajet est déterminé, le scénario évolue en conséquence. 

En parallèle, je contacte un comédien avec qui j’ai très envie de tourner. Il s’appelle Julien 

Lucas, je l’ai rencontré sur un court métrage où j’étais assistant opérateur et j’ai été très 

impressionné par sa prestation… 

Je rencontre aussi très rapidement un régisseur et une assistante réalisation. Leur présence est 

indispensable à la bonne organisation du tournage. 

 

2. La lumière (13/02/06) 

Je fais un deuxième repérage du lieu avec mon chef électricien. C’est notre quatrième court 

métrage ensemble donc nous commençons à bien nous connaître. Je lui explique l’idée 

générale en lumière. Le film se décomposera en 2 parties : 

 

-   Une partie « lumière documentaire ». La première partie du plan (du terrain de handball 

au vestiaire) se tournera en une seule prise. On filmera le vrai match, les vrais joueurs, la 

vraie mi-temps. De plus, je souhaite conserver l’éclairage in situ du terrain de hand avec 

les renvois jaune du parquet. On conservera l’aspect blafard de la lumière néon du 

vestiaire. Le vestiaire est équipé de tubes néon lumière du jour, alors que le terrain de 

handball est éclairé par des lumières tungstènes. Il me faudra donc travailler la bascule de 

température de couleur à l’étalonnage, ce qui est très intéressant… Cette partie ne méritera 

pas le moindre ajout de lumière, ni le moindre réflecteur (par souci de saisir le réel auprès 

des joueurs sans perturber leur environnement). 

 

 

-   Une partie « lumière de fiction » (Du vestiaire foot à la fin du parcours). On quitte le 

groupe pour s’intéresser à un seul joueur que l’on isole. A partir de là, on rentre dans la 

partie « lumière de fiction » et on « ré-éclaire »… Dans le vestiaire où a lieu la rencontre 

entre Adrian et Kostel, la lumière néon n’est plus pertinente. Comme les murs sont blancs, 

le couloir est baigné dans un aquarium de lumière et le contraste est très faible. Dans ce 

couloir, j’opte pour créer plusieurs taches de lumières assez ponctuelles (projecteur à 

lentille de Fresnel) pour gagner en contraste et surtout séparer le fond et les acteurs en 

terme de quantité de lumière et de colorimétrie. Par choix, on décide d’appuyer l’effet des 

douches de couleur « orange » avec un projecteur en réflexion sur les carreaux orange. 
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Le stade en extérieur est plus problématique. La lumière correspond à mon goût mais la 

cellule indique un diaphragme trop juste si je veux conserver un minimum de profondeur 

de champ (difficulté du point au steadicam…). Le chef électricien propose d’utiliser un 

maxi brut pour rester dans le type de lumière « stade de foot » et une boule chinoise sur 

batterie pour éclairer les visages. Lors de notre conversation, une averse de pluie me 

permet de découvrir un axe très intéressant où l’on voit un but mouillé par la pluie avec 

des reflets très intéressants. On décide alors de mouiller la pelouse et les buts (comble du 

sort même après avoir mouillé les buts, il pleuvra pendant la prise….) 

Le terrain de basket me laisse encore perplexe. 

En revanche, pour le couloir final, je cherche un contraste très fort. C’est un moment 

dramatiquement très important. Je sais que dans ce couloir, l’acteur sera filmé de face 

pour la première fois et sera en prise à un dilemme. L’image, à ce moment là, doit aider le 

spectateur à saisir cette tension. La question est de savoir s’il est plus intéressant de 

travailler ce contraste à la prise de vue ou à l’étalonnage. 

Lors des discussions pour la préparation de ce mémoire avec Aude Humblet (tutrice du 

TFE), nous avions évoqué ce travers. « Une post-production numérique ne veut pas dire 

rendre un négatif le plus lisse possible pour le métamorphoser à l’étalonnage numérique… 

Il faut évidemment faire des choix d’image dès la prise de vue » 

 

L’idée est de faire une désaturation progressive sur le film. Ce couloir, situé à la fin du 

plan, sera donc proche du noir et blanc et il s’y prête très bien. Il faudra juste, le jour J, 

retirer les matelas rouges et les pancartes jaunes. Le piège, c’est que les murs sont blancs 

et cela risque de casser le contraste. Donc là encore nous décidons d’utiliser des petites 

sources tungstène avec du cinéfoil (papier métallique noir) afin de resserrer le faisceau de 

lumière pour travailler des tâches très précises et ne pas trop « baver » sur les murs blancs. 

Dans ce couloir, la grande difficulté sera de cacher les projecteurs. On fixe donc avec le 

chef électricien, un autre repérage pour déterminer clairement les places de projecteurs par 

rapport à la focale qui reste encore à déterminer. 

 

3. Les contraintes techniques 

Le plan séquence comporte d’importantes contraintes techniques. A ce stade de préparation, 

l’idée de faire le film en un seul plan doit être abandonnée. En effet, le steadicam avec une 

caméra 35mm et un magasin de 300m (10min) devient une véritable enclume (environ 30Kg). 
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De plus, si je tourne le film en un seul plan, je ne pourrais faire qu’une seule prise pour tout le 

film (car pour le début du plan, je dois filmer les joueurs qui rentrent au vestiaire pendant la 

vraie mi-temps du match). 

Le film sera donc découpé en 3 plans :  

 

- 1er plan : La mi-temps du match est sifflée, les joueurs entrent dans le vestiaire (une 

prise) 

 

- 2ème plan : La rencontre d’Adrian et Kostel dans le vestiaire vide, le stade de foot et le 

retour dans le 3ème vestiaire. Pour ce plan, on ne voit pas le terrain de handball ni 

aucun spectateur. On peut donc le tourner après le match plus calmement, faire 

plusieurs prises (c’est la partie la plus compliquée pour le jeu des comédiens) 

 

- 3ème plan : L’entrée sur le terrain de basket, le couloir de fin et le retour sur le terrain 

de handball. On voit le public à la fin. On peut tourner pendant toute la première et la 

deuxième mi-temps du match. 

 

L’idée est que les transitions entre les 3 plans soient invisibles et que l’on croit à un « vrai » 

plan séquence. Je contacte tout de suite la monteuse avec qui je vais travailler (Laurence 

Larre, département montage, 17ème promotion). On regarde ensemble La corde d’Alfred 

Hitchcock et Snake eyes de Brian De Palma. Dans La corde, les transitions sont assez 

grotesques et finalement assez visibles. Dans Snake eyes, il nous faut regarder à plusieurs 

reprises le plan séquence d’introduction pour trouver les coupes. Dans ce film, lorsque 

Nicolas Cage poursuit un truand, dans un virage, la caméra amorce en avance le virage et le 

monteur se sert du mur comme volet. J’utiliserai ce type de transition pour le passage entre le 

2ème et le 3ème plan. Le raccord entre le 1er et le 2ème plan, c’est plus compliqué, la seule 

solution que je trouve c’est de faire passer notre personnage dans une pièce noir. Je reste peu 

convaincu de cette solution. 

 

4. La contrainte du steadicam 

Je contacte un steadicamer. Il possède un steadicam « master elite » qui accepte 21 Kg 

maximum. Avec Olivier Kalonji au magasin caméra de la Femis, nous pesons la BL IV 

(Arriflex) avec un magasin de pellicule de 122m chargé, une optique et un moustique (pare-
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soleil léger). Tout pèse 22,5 Kg, trop lourd... De plus, le retour vidéo noir et blanc de cette 

caméra est de très mauvaise qualité alors que ce sera notre seul témoin sur le tournage. Je 

parle de ce problème à Michel Galtier (Assistant opérateur de Pierre-William Glenn). Il me 

conseille d’installer une visée Toronto (caméra vidéo qui se fixe directement sur la visée et 

augmente la luminosité du retour vidéo) et de voir avec Olivier Kalonji si la BL IV peut être 

passée en visée normale (sans prisme diviseur vidéo), ce qui permettrait d’avoir une visée 

100%. Finalement je ne trouve pas de prestataires acceptant de louer une visée Toronto sans 

louer de caméra et Olivier ne peut modifier le prisme de la BL IV (car la BL IV de la Femis 

est en fait une BL III modifiée en IV). 

Autre problème dont me parle Michel Galtier, les magasins de 300m de la BL IV sont co-

axiaux donc comme la prise est longue, le steadicam équilibré en début de prise ne l’est plus 

du tout à la fin du fait du passage de la pellicule impressionnée de l’autre côté du magasin. 

 

Devant tant de complication et souhaitant offrir un maximum de confort au steadicamer, je 

décide de louer une caméra à l’extérieur de la Femis. Malheureusement, à quinze du tournage 

il est impossible de trouver une caméra Aaton 35 et Moviecam compact (caméras 35mm 

légères dont le coût peut être inclus dans mon budget). TSF offre les meilleurs prix, et 

propose une Arri 4.35. Mais la 4.35 est une caméra très bruyante (environ 30 dB). Or je sais 

que le vestiaire où les deux joueurs se retrouvent est assez étroit et silencieux. Nous risquons 

donc d’entendre la caméra. Je choisis de post-synchroniser une partie du film et  de louer des 

micros sans fil (H.F) pour chaque acteur. Donc je loue une Arri 4.35 avec 3 magasins 

« steadicam » (qui permettent de garder constant le centre de gravité de la caméra). On passe 

le prisme de la visée en mode retour vidéo 100%, ce qui nous permet d’avoir un retour vidéo 

très lumineux et la possibilité de travailler dans de bonnes conditions…. 

 

5. Choix du format 

Je choisis de tourner le film en Cinémascope (2,35) 

Ce format m’intéresse particulièrement sur ce film pour plusieurs raisons : 

 

- Une des choses qui m’intéresse le plus dans ce plan ce sont les changements d’espace. 

Passer d’espaces étriqués et résonnant (couloirs, vestiaires) à de très grands espaces 

(stade de foot, terrain de hand…). Le cinémascope est le format idéal pour cela, il 

permet de rendre compte à la fois de ce sentiment d’étroitesse et d’immensité. De plus, 
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je savais que dans le film, le personnage serait souvent de dos. Le scope est le bon 

compromis pour filmer un personnage de dos car il permet de filmer le personnage 

mais aussi de filmer l’espace se trouvant devant lui. Notre regard peut donc s’attarder 

sur ce que voit le personnage. 

 

- Filmer 3 comédiens dans un même plan en les laissant vivre et sans donner de 

marques trop précises, trop irréelles… 

 

 

- Expérimenter un format jusqu’ici inconnu 

 

 

- Le choix de faire du Cinémascope en étalonnage numérique par opposition au vrai 

Scope (Cinémascope à la prise de vue) se fonde à la fois sur le rendu et sur le 

coût. D’une part, nous tournons en Super 35. Ce format utilise la marge sonore du 

négatif, et l'on tourne en full frame (1.32 : totalité de la fenêtre d’impression). Il faut 

alors recentrer l'axe optique par rapport à la fenêtre d'impression. Cependant, on cadre 

avec un dépoli 2,35 témoin (importance de la conformation de cadre) qui le cas 

échéant peut être corrigé à l’étalonnage (en haut et en bas). D’autre part, les optiques 

anamorphiques, même si elles sont d’une qualité hors pair, imposent des contraintes 

de poids (elles sont lourdes) et d’ouverture de diaphragme (en moyenne leur ouverture 

maximale est de 4). Ce procédé implique donc un agrandissement dans l’image au 

moment de l’anamorphose (passage en Cinémascope au moment du shoot). La perte 

de finesse de l’image entraînée doit alors être prise en compte au moment su choix de 

la pellicule.  

 

6. Choix de la pellicule 

Je penche plutôt pour la gamme « Kodak Vision 2 » car l’anamorphose numérique entraîne un 

agrandissement de l’image. Avec la gamme « Kodak Vision 2 » je suis sûr de ne pas avoir 

trop de grain et trop de pertes de définition après anamorphose. 

 

J’ai besoin d’une pellicule très sensible car je veux pouvoir donner de la profondeur de champ 

et garder un diaph élevé (pour ne pas se retrouver à T1,3 au steadicam et un plan impossible à 
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pointer…) et je n’aurais pas les moyens électriques pour fournir une puissance lumineuse très 

forte. 

 

À l’occasion d’une publicité fin Janvier,  j’ai fait des essais comparatifs avec Yves Cape, 

AFC. 

Il souhaitait comparer 3 pellicules 500 ISO : la 5218 (Kodak V2 500T), la 5229 (Kodak V2, 

Expression 500T) et la 8573 (Fuji Eterna 500T). 

Les essais se passaient de nuit sur le parking de TSF avec une Arri III et une série d’optiques 

Zeiss G.O (Grandes Ouvertures). Les conclusions furent les suivantes : 

 

5218 (Kodak Vision2 500T) : C’est la plus contraste, la plus dure, la plus brillante. 

Elle a aussi une dominante légèrement froide intéressante pour le rendu « nuit ». 

C’est la plus précise, elle découpe parfaitement les lampadaires. 

  

5229 (Kodak Vision2 500T Expression) : C’est celle qui a le plus de détail dans les 

noirs. Mais ça lui donne un côté « lavasse », un peu mou et des couleurs moins 

saturées. 

  

8573 (Fuji Eterna 500T) : Très légère dominante verte dans les noirs. Plus velouté, 

moins piqué que les deux Kodak, ce qui gène un peu sur des plans larges où l’on 

cherche le détail. 

Les hautes lumières (notamment les deux enseignes lumineuses) sont plus vites 

cramées. 

  

En conséquence, j’opte pour la 5218 (Kodak Vision2 500T) car je ne cherche pas à avoir du 

détail dans les noirs et le contraste naturel de la 5218 me plait… 

 

7. Organisation équipe électricité 

Nous effectuons les derniers repérages avec le chef électricien Etienne Cohet. 

L’installation lumière est un peu compliquée car l’équipe électricien aura une demi-journée 

pour accrocher et régler les 25 projecteurs. Cette fois nous déterminons avec Etienne, très 

clairement la place de chaque projecteur. 
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Il propose de scinder l’équipe électricien en 3 équipes de 2. Une équipe par lieu (vestiaire 1, 

vestiaire 2 / couloir de fin / extérieur). Dans chaque équipe, Etienne explique l’installation à 

un sous-chef électricien. Tout le monde doit être relié par talkie walkie. Etienne est bien 

conscient que pour la réussite de l’installation lumière en un temps si réduit, il faut appliquer 

une discipline quasi militaire, que tout soit déjà préparé, et que chacun soit très efficace. 

J’ai appris quelque chose de très important à la Femis, c’est qu’il est primordial pour un chef 

opérateur de savoir travailler vite. Et savoir travailler vite, ne veux pas dire ne pas éclairer, 

cela veut dire qu’il faut bien préparer les choses. La préparation d’un film est fondamentale. 

Et paradoxalement, c’est souvent lorsque l’on prépare bien un film que l’on peut, sur le 

tournage, improviser, changer d’axe caméra. On est davantage concentré sur le film et on a 

alors un vrai regard critique sur ce que l’on fait car on est libéré des questions techniques 

embarrassantes sur le moment. Lorsque Tom Stern était venu à la Femis présenter Million 

dollar baby, il nous avait expliqué que le film (2h12) avait été tourné en 37 jours seulement 

(et pas une heure sup. !) avec une ébauche de scénario et beaucoup d’improvisation. Le 

secret : une préparation très rigoureuse et assez longue avec son metteur en scène. 

 

C. Déroulement du tournage 
 

1. Jour J-1 

 

Matin : Installation lumière 
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Après-midi : 

 

Répétition avec les acteurs seulement. 

Je leur explique simplement le trajet et leur donne les dialogues. Première répétition, le texte 

est chamboulé, j’avais prévu trop de dialogues, je décide de réduire. On répète peu, je ne veux 

pas lasser les acteurs, si on répète trop, la scène risque de devenir mécanique et sans vie alors 

que je sens que dans l’improvisation cela fonctionne très bien. C’est d’ailleurs pour cela que 

j’ai précisément choisi ces comédiens. 

 

Répétition avec l’équipe technique et des doublures. 

Nous rencontrons des difficultés lors des passages de porte. Il y a notamment beaucoup de 

bousculades. Chacun doit trouver sa place dans le cortège… 
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2. Jour J 

Matin et début d’après midi : 

Le palais des sports est occupé dans sa totalité par les activités sportives du mercredi 

 

Fin d’après midi : 

Nous répétons le plan tous ensemble (acteurs + techniciens). Nous rencontrons des difficultés 

au niveau des places de comédiens. Le steadicamer et l’assistant opérateur souhaiteraient des 

marques précises pour les places de caméra et d’acteurs. Les acteurs sont dans une dynamique 

qui ne leur permet pas une grande précision par rapport aux marques notamment sur le terrain 

de foot. Il est vrai que la profondeur de  champ est assez faible. Je dois exposer la pellicule à 

T2 �  sur le terrain de foot et à T2,8 dans le couloir de fin. Au 35mm, à une distance de 5-6 

pieds, la profondeur de champ est d’environ 1 pied. A posteriori, je pense que j’aurais du 

avoir une base de lumière plus importante pour avoir un diaphragme plus confortable. En 

même temps, je trouve intéressant dans le couloir de fin, lorsque Morez revient dans le 

couloir, on sent juste une forme sombre et abstraite qui pèse subtilement sur le joueur. 
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3. Tournage : (photos) 
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D. Post-production 
 

1. Montage 

Le choix des prises est assez compliqué. Je dois dire que je suis obsédé par les ombres de 

caméra, les problèmes de point et de cadre et j’ai du mal à bien voir les prises. C’est à ce 

moment que l’œil d’une personne extérieur, la monteuse, devient primordial. Pour Laurence 

Larre, le choix des prises est évident. Notre collaboration m’a permis de prendre le recul 

nécessaire dans mes choix. 

Par la suite, nous avons rencontré un problème de raccord entre le 1er et le 2ème plan. Le 

passage dans la pièce noire ne fonctionne pas et ralentit subitement le rythme du film. 

Laurence propose de couper la continuité du plan et de faire une coupe dans le mouvement. 

Au début ma réticence a été grande (je tombe littéralement de mon siège) car casser la 

continuité du plan séquence c’est renoncer à l’idée de filmer du temps réel. Finalement (une 

fois assis) j’approuve totalement cette option. On conserve le rythme du film et le raccord se 

fait avec le son. C’est dans ces moments là que l’on se rend compte que le rôle d’un 

« collaborateur de création » est parfois d’aller contre l’avis d’un réalisateur. 

 

2. Pré-étalonnage 

Une fois le film monté, je commence un pré-étalonnage sur Final Cut Pro. Tout d’abord, 

j’essaie une version d’étalonnage en essayant une désaturation de la couleur au noir et blanc. 

J’essaye une autre version en effectuant des changements de colorimétrie très importants à 

l’intérieur du plan. Lorsque Morez apparaît (et il apparaît toujours dans un mouvement de 

camera ce qui aide pour les changements de colorimétrie) l’image devient sépia en référence à 

leur passé commun. 

Lorsque je projette les deux versions d’étalonnage sur un grand écran, la deuxième version est 

plus littérale et manichéenne. Elle devient à mes yeux trop appuyée en tant que prouesse 

technique qui efface mon souci de faire un film plus qu’un exercice de style. Je me souviens 

alors de ce que m’avait dit Aude : « Quand tu étalonnes pour un petit écran donc pour une 

petite image (télévision), il faut attirer l’œil, attraper le regard. Pour un grand écran, ce même 
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étalonnage, devient vite trivial. Il existe une culture visuelle du long métrage et du grand 

écran » 

 

E. Autocritique du film 
 
Comme je n’ai pas encore étalonné le film à l’heure où j’écris ce mémoire, je me fonde sur le 

télécinéma. Au niveau de la lumière, j’ai un regret particulier, j’ai l’impression d’être allé trop 

loin au niveau du contraste dans le dernier couloir. J’aurai du faire des tests de contraste en 

amont. 

Il y a quelques problèmes de point dans le film et je m’en porte responsable. Je n’ai pu poser 

qu’entre T2 �  (couloir de fin) et T5.6 (terrain de handball). A T2 � , c’est très compliqué pour 

un assistant caméra d’assurer le point surtout dans les virages où il y a avait d’importantes 

variations de distance acteur-caméra. Avec une focale de 35mm, à une distance de 5-6 pieds, 

la profondeur de champ est d’environ 1 pied. A posteriori, je pense que j’aurais dû avoir une 

base de lumière plus importante pour avoir un diaph plus confortable. Dans le même temps, je 

trouve intéressant dans le couloir de fin, lorsque Morez revient dans le couloir, il est flou et on 

sent juste une forme sombre et abstraite qui pèse subtilement sur le joueur 

 

Je pense qu’au début du plan, j’aurais du filmer plus longuement le match de handball. On 

descend trop vite sur les joueurs. 

 

F. Dossier Image du film 
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II.    La Chaîne de Post-production Numérique 
 

Eric Gautier, AFC : 

« Il y a une dizaine d’années, on travaillait encore avec trois personnes dans un seul labo : le 

cinéaste, le monteur et l’étalonneur. Avec l’omniprésence du support vidéo, l’image peut être 

constamment modifiée et l’atomisation des tâches a multiplié le nombre d’intermédiaires. Le 

risque majeur c’est que cela produise à l’arrivée une image uniformisée, que se dilue la 

notion de style qui fait la marque des grands films ou, simplement, que ce style ne 

corresponde pas au désir du cinéaste. » 

(Télérama n°2915 – 23 novembre 2005) 
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A. Conformation Numérique 
 

J’apporte au chargé de post-production chez Eclair numérique, les boîtes de rushes négatives 

35mm, le digicut du film à 25 im/s (la sortie Avid), la cutlist, les télécinémas des rushes, le 

projet Avid et les fichiers Flex. 

Nicolas re-numérise entièrement le film sur Avid afin de retrouver les key-code du film 

Il détermine alors :  

- une liste de scan : liste contenant tous les plans à scanner (pas les génériques etc…) 

Cette liste est transmise au planning du scan (Sébastien) 

- une liste de conformation : cette liste est en quelque sorte le montage écrit du film 

(images, générique, sous-titres…), elle servira pour la conformation, dans la machine 

d’étalonnage, des images sorties du scan. 

 

Intérêt de cette étape :  

La conformation numérique permet de supprimer « le montage négatif » traditionnel. 

 

- le film peut ainsi commencer à être scanné très en amont (ce qui permet une fois le 

montage terminé de pouvoir commencer tout de suite l’étalonnage) 

- On n’a plus aucun problème de collures au niveau du scan 

- le montage du film peut être modifié à tout moment de l’étalonnage (et du mixage…) 

 

 

B. Le Scan 
 
L’opération de scan c’est la transformation du négatif en fichiers informatiques. Chaque 

image est scanné par un capteur CCD à balayage et devient un fichier numérique.  

 

Le film est scanné en 2K (2048 x 1556 pixels) au format cineon (10 bit log RVB). 

Chaque image pèse 10 Mo (un film de 90 min. pèse quand à lui 1300 Go !) 

 

L’opérateur de scan place le négatif dans le scanner et entre manuellement les codes de la liste 

de scan. Le scan peut alors commencer… 
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Les images scannées sont stockées dans un S.A.N (Storage Area Network, un énorme disque 

dur). Le san est relié grâce à un système réseau à l’ensemble des services du laboratoire 

Eclair. 

 

Une fois scannée, chaque image est vérifié. La moindre poussière est gommé numériquement 

grâce à un logiciel de retouche d’image. 

Ensuite chaque image 2K du film est convertie en un fichier « proxy » de 1K. 

 

Le laboratoire Eclair Numérique possède 3 scanners : 

- Northlight (fixité parfaite – peut scanner jusqu’à 8K – scan à balayage) 

- Spirit Data Cine de Philips 

- Genesis de Kodak 

 

L’image photochimique devient une image 2K Cinéon : 

 

-  2K (2048 x 1556 pixels) : c’est la résolution de chaque fichier informatique. 

 

-  Cineon (10 bit log RVB) : Norme établit par Kodak. Ce format permet de convertir les 

données en une échelle logarithmique proportionnelle à la densité, qui présente l’avantage 

d’être proche de la réponse du film, c'est-à-dire d’exprimer des écarts de contrastes importants 

pour des valeurs réduites. 

·  L'œil à une réponse aux écarts de lumière qui est quasi-logarithmique. C'est-à-dire 

que l'œil est sensible à des écarts constants d'environ 1%. Donc plus on se situe 

dans les basses lumières, plus l'œil devient sensible à des différences de lumière 

très faibles. Cette notion est facile à comprendre, prenons l'exemple d'une pièce 

éclairée seulement par une bougie, si on en allume une deuxième on perçoit 

nettement l'augmentation de l'intensité lumineuse. Par contre sur une plage en 

plein soleil, il est évident que l'on allumera une ou deux bougies sans percevoir la 

moindre variation de luminance. 
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C. Etalonnage 
 
Les consoles d’étalonnage numérique ont été construites en étroite collaboration avec les 

étalonneurs et les opérateurs. Par conséquent, ces consoles ont un langage qui permet de 

communiquer de la même façon qu’en étalonnage photochimique. On peut continuer à parler 

en « point de lumière ».  

 

Il est possible de modifier une seule couleur sans affecter les autres, modifier les couleurs 

primaires, secondaires, étalonner différemment différentes zones de l’image, ajouter des 

filtres, ajouter ou retirer du piqué, effectuer plusieurs étalonnage pour un même plan, 

comparer le plan avec le précédent et le suivant et visualiser le résultat instantanément en 

temps réel. 

 

Malheureusement à l’heure où j’écris ce mémoire, je n’ai pas encore étalonné Mi-temps.  

 

Une expérience d’étalonnage numérique : Charlie et la chocolaterie 

 

JP : Concrètement, sur quels paramètres d’étalonnage avez-vous agit pour obtenir 

cette texture d’image ? 

 

P.R : Il y a plusieurs choses. C’est une combinaison de paramètres. Globalement, on 

a saturé les couleurs, on a rajouté du détail dans les plans larges. On a aussi pas mal 

joué sur les brillances en général. 

Le rendu de la peau de Johnny Depp est dû beaucoup au DI (Digital Intermediate), il 

y a toujours une "power window" (fenêtre avec un système pour suivre une certaine 

partie de l'image), qui suit le visage de l'acteur, et traite le rendu différemment du 

reste de l'image (couleur, brillance et uniformisation des pixels, de façon à gommer 

les aspérités de la peau, et les ombres). Nous cherchions avec Tim, un rendu proche 

des portraits classiques des acteurs Hollywoodiens de George Hurrell. 
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Johnny Deep dans Charlie et la chocolaterie       Jean Harlow photographié par George Hurell 

 

D. Générique 
 

Je fais le générique chez moi sur After Effect pour deux raisons : c’est moins cher et je peux 

faire des fondus et autres effets divers. 

 

Voici les indications pour mettre le générique aux normes :  

- Format : 2048x1556 pixels (super 35) 

-Quantification : 8,12 ou 16 bits (cela dépend de la palette de couleur et des animations) 

- Les blancs doivent être à 85% de leur valeur max (fixer le point blanc de sortie à 210) 

- Pour avoir le format cinémascope à l’intérieur du super 35 (1,32) : faire soi même un cache 

2,35 centré dans la fenêtre full pour caler les titres et retirer le cache pour le calcul du 

générique 

- Pour les déroulants, appliquer un motion blur de 0,8 directement sur la typo pour faciliter le 

déroulement du générique de fin. 

- Créer des séquences Cineon (DPX ou CIN) 

 

Le générique n’est pas scanné. Il est directement intégré dans les san (disque dur). 
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E. Le Shoot 
 

C’est l’opération inverse du scan. On part des fichiers informatiques étalonnés et on les 

transforme en négatif. Chaque fichier numérique devient un photogramme négatif. 

 

On supprime les fichiers proxy. On applique l’étalonnage des fichiers proxy sur les fichiers 

2K du film (opération appelé « Render »). Le film est donc conformé en 2K avec l’étalonnage 

souhaité. 

 

On applique alors les paramètres de shoot (anamorphose, crop…). Eclair possède un système 

pour déterminer au moment du shoot les lumières de tirage du positif  afin de retrouver 

exactement l’image vue en projection numérique. 

 

Le film est alors shooté. 

Arrilaser : 1000 images par heure. Pour shooter un long métrage (90 min.), il faut à peu près 

une semaine ! 
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III.    Réflexions sur l’étalonnage numérique  
 

 

Pour alimenter ces réflexions sur l’étalonnage numérique, j’ai contacté un panel d’opérateurs :  

 

- Thomas Hardmeier (Chef opérateur de La boîte noire de Richard Berry et de 

nombreuses publicités) 

- Philippe Rousselot (Chef opérateur de Charlie et la chocolaterie, Entretien avec un 

vampire, La reine Margot, Thérèse…)  

- Denis Lenoir (Chef opérateur de Demonlover, Tandem…) 

- Yves Cape (Chef opérateur de Flandres de Bruno Dumont) 

- Aude Humblet (étalonneuse au laboratoire Eclair) 

- Fabrice Blin (Etalonneur de La boîte noire) 

 

 

A. Quel est l’impact de l’étalonnage numérique sur le tournage 
d’un film ? 

 

Je voudrais commencer ce chapitre en évoquant une idée reçue sur l’étalonnage numérique. 

Beaucoup de gens pensent qu’avec l’étalonnage numérique, on peut tourner plus vite, avec 

moins de moyens, moins de projecteurs… C’est évidemment un leurre mais tourner un film 

étalonné en numérique implique des changements au niveau de la prise de vue. 

 

Thomas Hardmeier (à propos de La Boîte noire de Richard Berry) 

« Richard Berry est intéressé par la recherche d’un look particulier pour le film mais 

il n’a pas pour autant envie d’attendre des heures une installation lumière. Il est très 

exigeant mais ne te laisse pas assez de temps pour répondre parfaitement à cette 

exigence. L’étalonnage numérique est sûrement la solution à ce problème. Par 

exemple, en extérieur, on a du changer d’axe en dernière minute. Il y avait alors dans 

le champ des stores rouges très laid, et bien au lieu de passer une heure à les 

démonter, on ne fait rien, car on sait qu’on pourra changer la couleur des stores à 

l’étalonnage. 
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Je gagne aussi du temps en n’utilisant pas de filtres sur la caméra, pas de dégradés 

neutres et je ne m’occupe pas non plus des changements de diaph dans le plan. Je 

sais que je pourrais les faire en numérique de manière plus précise et plus juste. » 

 

 

Denis Lenoir : 

« Je tourne bientôt un film pour François Ozon, qui m’a demandé de m’inspirer de 

certains films Technicolor. Sachant que j’aurais accès à un étalonnage numérique, je 

n’utiliserai pas une « cuisine photochimique » à base de filtres à la prise de vues et 

de traitements de la pellicule au laboratoire, dont les résultats, au vu des tests filmés, 

ne me conviennent qu’à moitié et à laquelle j’aurai eu cependant recours sans cela. 

A une plus petite échelle, je sais que je peux retoucher numériquement un certain 

nombre de choses (adoucir les traits d’un visage et seulement ceux-ci, assombrir une 

partie de l’image pour faire mieux ressortir une autre) qui en finition numérique est 

impossible à modifier sans altérer la totalité de l’image. Je préfère par conséquent ne 

pas passez trop de temps sur le plateau à fignoler certains détails quand je pourrais 

faire plus vite, plus facilement et mieux à l’étalonnage. » 

 

 

Laurent Dailland (à propos de Man to Man de Regis Wargnier dans le technicien du 

film n°559) : 

« T.d.F : la séquence de poursuite nocturne au milieu du film est un vrai challenge 

en terme d’image... 

L.D : J’ai de plus en plus de mal à me résoudre à éclairer la forêt, la nuit. En ville, 

c’est naturellement très différent, il y a des sources en tout genre sur lesquelles on 

peut s’appuyer. Mais à la campagne ça prend soudain des proportions gigantesques 

en terme de prélight et de matériel déployé, pour tourner finalement dans une zone 

toujours assez limitée. Tout ça en plus pour aboutir à un rendu sous titré « vous êtes 

au cinéma ». C’est pour cette raison que j’ai voulu tirer parti de l’étalonnage 

numérique sur Man to Man et tourner entièrement cette poursuite en « nuit 

américaine » du troisième millénaire. Mon souci, est encore venu de la météo : je 

comptais naturellement sur un temps gris bien plombé très fréquent en Écosse, mais 

le ciel n’avait pas le plan de travail ! Comme par hasard, nous nous sommes 
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retrouvés souvent avec un soleil radieux ! Là encore l’étalonnage avec Isabelle 

Julien nous a permis de raccorder entre les différentes parties, la scène la plus 

délicate restant celle de la chute de cheval de Joseph Fiennes, tournée en plein 

cagnard. J’ai pu aussi conserver l’esprit d’une évolution de lumière entre le début de 

la poursuite, qui semble se dérouler vraiment de nuit, jusqu’à la fin au bord de la 

falaise où le ciel s’est résolument éclairci avec l’aube,les nuits sont courtes en 

Écosse...Cela me fait penser à une séquence que je regrette,en voulant trop jouer la 

lumière écossaise, j’ai fait une scène de dîner au bougies avec du soleil dehors...et 

bien cela fait erreur,où ai-je été cherché cela,cela n’apporte rien à l’histoire,cela a 

juste été super dur à faire... 

T.d.F : la séquence nuit a donc été tournée sans projecteurs... ? 

L.D : Oui, à l’exception de petites fluostars sur batterie pour donner quelques 

brillances sur les visages. En revanche, j’ai souvent joué du contrôle HF du diaph sur 

les mouvements de caméra pour pouvoir compenser selon les axes. » 

 

 

L’étalonnage numérique apporte des modifications sur la manière de tourner mais il ne faut 

pas oublier que tout le travail à l’image qui n’est pas fait sur le tournage est reporté à 

l’étalonnage. Or la salle d’étalonnage est très coûteuse (environ 800€ de l’heure) donc je 

pense qu’on a toujours intérêt à faire le plus gros du travail de lumière au tournage. 

Bien connaître l’outil d’étalonnage permet justement de savoir ce qu’il est judicieux ou non 

de faire ou de ne pas faire à la prise de vue. 

 

 

B. Contrôle de l’image sur toute la chaîne de post- production 
 

La grande difficulté de la chaîne de post-production numérique est le contrôle de l’image. 

L’atomisation des tâches en post-production (télécinéma des rushes, étalonnage final, dvd) 

contribue à transformer l’image à chaque étape. Par exemple si à la prise de vue, je décide de 

faire une image très douce aux couleurs désaturées, cette même image peut être ré-interprété 
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par une autre personne (en l’occurrence l’étalonneur du télécinéma) et devenir une image aux 

contrastes violents et couleurs saturés… 

 

 

1. Systèmes de prévisualisation d’images. 

En première année à la Femis, avec mes camarades en image, nous avions réalisé des 

interviews pour la lettre de l’AFC. Je me rappelle lors d’un entretien réunissant Robert 

Alazraki, Eric Guichard et Pierre Lhomme autour du travail de la lumière en extérieur, d’une 

phrase de Pierre Lhomme qui nous avait pris à parti : 

 

Pierre Lhomme : 

« …il faut que vous (apprentis opérateurs) vous soyez compétent, il faut que vous 

soyez très affranchis sur toutes les possibilités des Photoshop et autres logiciels car 

sinon l’image et le film vous échapperont complètement alors que maintenant, on a 

la possibilité d’avoir un dossier image associé au film, c’est-à-dire qu’il faut que 

vous sachiez ce que vous voulez faire. Maintenant en cours de tournage c’est très 

facile de faire un rapport…Moi je suis nul en Photoshop, mais mes assistants sont 

très forts, je peux avoir une photo qui donne exactement ce que je veux avoir au 

final pour ne pas être abusé et pour avoir le final grading. Je radote un peu mais il 

faut qu’on ait le final grading, c’est-à-dire l‘étalonnage final et je pense qu’on doit 

passer par l’intermédiaire d’un rapport image qui accompagne le film parce que tu 

ne peux pas toujours être là, c’est impossible même si tu l’as fait mettre sur ton 

contrat… » 

 

 

L’exemple du Kodak Look Manager (KLMS) 
 
Pour conserver un contrôle de l’image de la prise de vue à l’étalonnage final, Kodak propose 

un système de prévisualisation d’images baptisé le KLMS (Kodak Look Manager System). 

J’ai eu la chance d’utiliser ce système lors d’un stage effectué l’an dernier sur le film 

Flandres de Bruno Dumont photographié par Yves Cape. Yves souhaitait que je prenne des 

photos de chaque plan du film avec son appareil photo numérique. Chaque soir, je rentrais les 

photos dans le logiciel KLMS et je commençais à pré-étalonner les plans. Ensuite, Yves me 
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rejoignait et l’on reprenait tous les plans un par un pour effectuer des corrections (quelle 

chance pour un stagiaire d’avoir un cours particulier sur l’image tous les soirs…). Enfin le 

lendemain matin de bonne heure, j’envoyais par mail au labo les photos étalonnées. 

L’étalonneuse télécinéma recevait ces photos et les rentrait dans la version KLMS adaptée au 

laboratoire. Elle avait alors une référence du rendu recherché par Yves Cape pour chaque 

plan. 

Une fois le tournage terminé, Yves Cape avait donc une référence visuelle de chaque plan du 

film. Toutes ces photos ont accompagné la post-production du film (Télécinéma, effets 

spéciaux, étalonnage…) et serviront également pour la promotion du film. 

 

 

Ces systèmes de prévisualisation sont très importants. Je pense que les décisions importantes 

de prises de vue sont à prendre sur le tournage. La lumière découle d’une émulation de 

plateau (acteurs, metteur en scène, humeurs de tournage…). Il faut donc être attentif à ce que 

l’étalonnage numérique ne vienne pas gommer tous les accidents de tournage mais au 

contraire soit là au service de la mise en scène du film. 

 

 

2. « La charte de l’image » 

La chaîne numérique pose également le problème du droit d’auteur. Le fait d’étirer dans le 

temps la création de l’image du film (tournage – étalonnage – bande annonce - DVD), il est 

parfois difficile pour un opérateur de suivre toutes ces étapes. Comme il n’existe aucune 

législation et souvent peu d’éthique à ce sujet, on en arrive à des situations aberrantes où ce 

sont les producteurs qui supervisent l’étalonnage des DVD… 

On pourrait imaginer des [[déviances pires]] : En étalonnage numérique on peut effectuer les 

corrections en temps réel, n’importe qui peut donner son avis et prendre la place du chef 

opérateur à l’étalonnage… Pour ouvrir le débat, l’AFC a écrit « la charte de l’image ». 

 

Eric Gautier (Cahiers du cinéma Mars 2006) 

« …les technologies deviennent de plus en plus complexe, donc nous, D.P, connaissons 

de moins en moins bien nos outils, et surtout, le nombre de métiers intermédiaires se 

multiplie. La charte de l’AFC a pour but de permettre d’accompagner notre idée pour 

l’image d’un film d’un bout à l’autre de la fabrication » 
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Cette charte ouvre une réflexion sur les responsabilités et les obligations du directeur de la 

photographie et notamment avec l’arrivée des nouvelles technologies. 

 

Je souhaite citer un extrait de cette charte car il me parait extrêmement important afin de ne 

pas réduire dans les années à venir le métier de chef opérateur à de la simple captation 

d’images : 

 
«  - Montage et finitions 

Le directeur de la photographie se tient à la disposition du montage pour apporter 

d’éventuelles corrections expérimentées sur les systèmes de montage analogique ou virtuel 

(Avid, Lightworks ou autre). Il contrôle la qualité des retirages, notamment ceux relatifs aux 

trucages, celle de tout traitement particulier de l’image en fonction de l’évolution du 

montage, ainsi que le tirage de la “conformation” 35 mm. 

Le directeur de la photographie doit être régulièrement tenu informé de l’évolution du 

planning des finitions par la production, le montage et le(s) laboratoire(s). 

Il supervise les finitions suivantes :  

  la finalisation des trucages : vérification des scans, des shoots et des intermédiaires.  

  la vérification des éventuels changements de format de diffusion  

  les essais complémentaires relatifs à la texture finale de l’image  

  l’étalonnage argentique et/ou numérique  

  les interpositifs et internégatifs et tous les éléments destinés à l’étranger  

  la copie standard de référence  

  les copies de séries  

  les masters pour la diffusion numérique  

  le film annonce. 
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L’AFC rappelle que le directeur de la photographie devra être consulté par les distributeurs, 

les diffuseurs et les laboratoires concernés pour contrôler la conformité des copies (film, 

masters numériques, DVD ou autres) avec la copie standard de référence. 

En cas d’indisponibilité, le directeur de la photographie délègue tout ou partie de ce travail à 

une personne de son choix en accord avec la production et le réalisateur.(…) » 

Extrait de « la charte de l’image » rédigée par Robert Alazraki, Diane Baratier, Gérard de 

Battista, Jean-Jacques Bouhon, Dominique Bouilleret, François Catonné, Rémy Chevrin, 

Bruno Delbonnel, Jean-Marie Dreujou, Etienne Fauduet, Jean-Noël Ferragut, Eric Gautier, 

Dominique Gentil, Jimmy Glasberg, Gilles Henry, Willy Kurant, Pierre Lhomme, Jacques 

Loiseleux, Armand Marco, Jean-François Robin, Charlie Van Damme. 

 

 

Cette charte n’a pas abouti sur une quelconque législation mais elle a comme mérite d’ouvrir 

la réflexion sur la place de l’opérateur dans la fabrication du film dans les années à venir. Les 

technologies évoluent, le métier d’opérateur va évoluer également mais à nous de le faire 

évoluer avec intelligence pour que l’image soit toujours au service du film. 

 

Eric Guichard (président de l’AFC) 

« Les discours sur l’évolution de la technologie et de la technique n’ont jamais cessé 

depuis l’invention du cinéma mais souvent au détriment d’une réflexion sur les 

enjeux artistiques confiés aux techniciens qui entourent le réalisateur. » 

 

 

3. La révolution des caméras « cinéma numérique » 

Avec l’arrivée des caméras « cinéma numérique », telle que la Genesis (Panavision), la D20 

(Arri) ou la Viper (Thomson), il va falloir encore plus qu’avant, dominer cette chaîne 

numérique pour maîtriser l’image du film. 

Ces caméras enregistrent des images de type « Raw », c'est-à-dire sans aucun traitement 

appliqué à l’image. L’image enregistrée est invisible. Pour la révéler, il faut appliquer une 

LUT. Cette LUT est conçu par la station d’étalonnage. 
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C. L’Etalonnage Numérique, nouveau moyen d’expressi on 
artistique ? 

 

1. Étalonnage numérique et peinture 

Depuis quelques années, on note parfois l’apparition du terme « coloriste » pour remplacer 

celui d’ « étalonneur ». Peut-être parce que l’étalonnage numérique permet au réalisateur et au 

chef opérateur d’être dans une démarche proche de celle de la peinture. En effet, pouvoir 

retoucher par petites touches de couleur, de luminosité une partie d’image, pouvoir revenir sur 

une image quelques jours plus tard sont des démarches proches de la peinture. On pourrait 

parler de peinture numérique. Finalement, on pourrait comparer la console d’étalonnage 

numérique à une extension du logiciel de retouches d’image « Photoshop ». 

Là, on touche d’ailleurs  à un travers de l’étalonnage numérique comme l’explique Thomas 

Hardmeier : 

 

Thomas Hardmeier : 

 « Le problème en étalonnage numérique est que pour étalonner un plan, tu figes 

l’image, tu étalonnes une image fixe et donc tu as tendance à chercher une précision qui 

n’a pas lieu d’être. Cela change vraiment le rapport au plan. Parfois tu te rends compte 

qu’en lisant le plan étalonné en temps réel tu n’as plus la même perception que ce même 

plan figé. » 

 

 

2. Un nouveau temps de réflexion sur l’image 

L’étalonnage numérique permet une réversibilité des intentions d’image. En étalonnage 

numérique on peut vraiment revenir sur des choix. Par exemple si on tourne une séquence en 

recherchant une image douce et pastel et on peut à l’étalonnage décider de contraster et de 

saturer cette séquence. Bien sur tout cela dans une certaine nuance… 

Avant l’apparition de l’étalonnage numérique, il y avait l’idée de « tournage définitif », on ne 

pouvait pas revenir sur les choix d’images fait à la prise de la vue. L’étalonnage numérique 

offre la possibilité, un peu vertigineuse et peut-être dangereuse, de pouvoir revenir sur ces 

choix. En plus de cela, les consoles d’étalonnage numérique permettent d’afficher les 
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corrections d’images en temps réel. Ainsi, en trois secondes, on peut transformer un film 

tourné en couleur en noir et blanc… 

 

« J.P : Combien de temps d’étalonnage pour « la boite noire » ? 

 

Thomas Hardmeier : On avait 5 semaines d’étalonnage pour le film. C’est très 

intéressant d’avoir du temps pour l’étalonnage. Cela te permet d’avoir le recul 

nécessaire, de ne pas avoir le nez dans les détails mais de pouvoir avoir une vision 

globale de l’image du film. Tu peux donc revenir en arrière. Tu as le temps d’une 

réflexion supplémentaire. Et le fait d’être au chaud, assis dans un canapé confortable 

ça te permet de réfléchir différemment sur l’image. » 

 

On pourrait d’ailleurs faire un rapprochement très intéressant avec le montage virtuel. Et 

comme avec le montage virtuel, il y a toujours « la tentation de tenter  avant de réfléchir ». 

Voila pourquoi il me semble que l’étape d’étalonnage est entrain de devenir une véritable 

étape de mise en scène du film, peut-être que l’on pourrait parler de 4ème écriture du film mais 

c’est peut être un peu emphatique… 

 

JP : Est-ce que l’étalonnage numérique modifie vos rapports avec le réalisateur ? 

 

Philippe Rousselot : Le D.I (Digital Intermediate) change beaucoup le rapport entre 

le metteur en scène et l'image de son film, et, s'il le souhaite, il en reprend 

possession. Dans un cas comme celui de Tim Burton, qui est aussi un peintre et un 

artiste, cela est très bénéfique et cela enrichi les rapports et la communication entre 

le metteur en scène et son chef-op. Et peut être comme tu dis, on peut parler de 4ème 

écriture cinématographique mais c’est en tout cas une ouverture dont on n’a pas fini 

d’explorer les possibilités. 

 

 

3. Renforcement du couple chef opérateur/étalonneur 

 

JP : Comment s’est passée votre collaboration avec le coloriste sur Charlie et la 

chocolaterie ? 
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PR : Peter Doyle (coloriste de Charlie et la chocolaterie, du Seigneur des anneaux et 

de Harry Poter)  a travaillé plus de 4 mois (contre quelques semaines d'habitude), à 

l'étalonnage de Charlie. Il a travaillé pendant et après le tournage. Au studio de 

Pinewood, où nous tournions le film, Peter a installé une station d’étalonnage. Le 

négatif était scanné à Cinesite à Londres sur un Northlight. Après étalonnage 

Cinesite shootait le film sur un arrilaser et nous envoyait les rushes 

 

La présence du coloriste Peter Doyle sur le plateau du film Charlie et la chocolaterie nous 

montre que le rapport chef opérateur / étalonneur est entrain de changer. Le chef opérateur va 

de plus en plus avoir besoin d’une personne à ses côtés pour simuler l’image finale du film… 

Avec l’apparition des nouvelles caméras « cinéma numérique » il faut concevoir une LUT 

(Look Up Table) pour afficher l’image sur un moniteur. Le choix de la LUT est en quelque 

sorte l’équivalent en photochimie du choix de la pellicule. Mais à la différence de la 

photochimie où le nombre d’émulsion était limité, le nombre de LUT est illimité et chacun 

peut concevoir sa propre LUT. En définissant une LUT, on détermine entre autre le contraste, 

la saturation, le détail, les dominantes de couleur de l’image… La conception de la LUT 

pourra être le fruit d’une collaboration pendant la préparation du film entre le chef opérateur 

et l’étalonneur. 

 

Extrait du Technicien du film n°566 : « Entretien avec Béatrice Mizrahi et Laurent 

Desbruères » à propos du film  Les Aiguilles rouges  par François Reumont 

 

F.R : Comment considérez-vous votre travail en association avec celui du directeur 

de la photographie ? 

 

L. D.  : Il est capital pour le coloriste d’anticiper la phase finale d’étalonnage en 

faisant à proprement parler partie de l’équipe du directeur de la photographie. 

Qu’on ait ou pas à sa disposition des moyens importants, comme par exemple un 

système valable de visionnage des rushes, le dialogue quotidien sur le tournage reste 

selon moi irremplaçable. De plus, le coloriste doit servir absolument de superviseur 

des rushes, de manière à ce que la direction d’étalonnage prise en accord avec le 

directeur de la photographie suive sur toutes les opérations, quelles que soient les 

personnes qui s’en chargent. Au-delà du style artistique personnel, il faut 
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absolument que chacun respecte une seule ligne d’image dans le laboratoire. C’est 

cette notion " d’équipe image " de post-production que je défends. 

 

Denis Lenoir (Cahiers du cinéma Mars 2006), propos recueilli par Jean-Michel Frodon : 

« …aujourd’hui trois personnes montent sur scène pour recevoir l’oscar du meilleur 

son, une seule (l’ingénieur du son) était présente au tournage, à Hollywood, le sound 

designer et le mixeur ont le même rang que lui. J’imagine que la même chose 

arrivera un jour pour les chefs opérateurs qui monteront recevoir leur trophée 

accompagné au moins du coloriste, c'est-à-dire de l’étalonneur numérique, s’il n’y a 

pas un directeur artistique pour les rejoindre. 

Mais le rôle du chef opérateur ne va pas non plus disparaître, il reste un interlocuteur 

privilégié du réalisateur. Nous avons une relation au projet cinématographique dans 

son ensemble, qui ne se trouve pas (encore) chez les coloristes. Il nous reste 

heureusement un rôle de partenaire à jouer aux côtés de cinéastes porteurs d’un 

projet de mise en scène fort, puisque c’est auprès de ceux-ci, et non sur les tournages 

lambda, que nous avons la possibilité de chercher, de prendre des risques, 

d’inventer… » 

 

 

D. Etalonnage numérique, piédestal de l’image numér ique ? 
 

 

« Je ne suis pas allé beaucoup au cinéma récemment, mais il y a quelque chose qui me pose 

énormément problème, au point que je me sens mis de côté. Dans 80% des cas, l'image me 

gêne. En fait, c'est l'étalonnage numérique qui me gêne. Car cette lumière n'a jamais existé 

nulle part, si ce n'est dans le trou du cul d'un disque dur ou d'un logiciel. » 

Jacques Audiard 

dans Le Monde 2 n°19059 

 

 

J.P : Que pensez-vous de la réaction de Jacques Audiard par rapport à l’étalonnage 

numérique ? 
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Philippe Rousselot : C'est une question intéressante, mais comme toutes les 

déclarations lapidaires, celle-ci manque de finesse. Audiard confond l'outil et 

l'utilisation qu'on en fait. L'étalonnage numérique donne simplement plus de 

possibilités à l'étalonneur, et on peut faire en numérique la même chose qu'en 

chimique mais pas forcément le contraire. 

Quant à la lumière qui n'a jamais existé, ça renvoie au débat vieux comme le monde 

sur la reproduction du réel. Le fait de filmer, d'éclairer, d'exposer, de développer, de 

tirer etc. impose des choix, des éliminations, des interprétations qui font que cette 

question de la lumière qui existe ou pas est un faux problème. Mais je suis d'accord 

sur une chose, le numérique a poussé pas mal de gens à faire des images assez 

irréelles et pas toujours avec discernement… 

 

Image numérique contre image argentique mais est-ce réellement  le bon débat ? Est-ce que le 

cinéma disparaît dans l’image numérique. Je ne pense pas, au contraire, les techniques 

numériques engendrent de nouvelles hypothèse, de nouvelles menaces, de nouvelles beautés 

et de nouvelles horreurs… Elles renouvellent les possibilités qu’il y ait du cinéma à l’œuvre. 

 

Lorsque nous avions effectué le T.P « étalonnage numérique » en 2ème cycle B, une chose 

m’avait particulièrement frappée. En trois clics, l’étalonneur transformait l’image brut en une 

« belle image » : contrasté et brillante. Cette image, obtenu avec une facilité déconcertante, il 

l’a modifié sans aucune indication de notre part. Est-ce que cette image est « l’image juste » ? 

Il faut comme faire un travail contre ses propres goûts afin de ne pas fabriquer une image qui 

flatte l’œil mais une image qui serve le film. Et là, en l’occurrence, le travail en équipe 

(réalisateur, opérateur, étalonneur) peut aider à établir ce travail de recherche.  
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Conclusion 

 

Le film Mi-temps a été une expérience très enrichissante. J’ai pris beaucoup de plaisir à 

préparer ce film et à le tourner. L’expérience acquise après ces quatre années de formation 

m’a permis de répondre à toutes les contraintes induites par le plan séquence. 

Malheureusement, je n’ai pas encore effectué l’étalonnage du film donc je ne peux pas 

évoquer cette expérience dans le mémoire.  

 

Beaucoup de gens ont peur de l’arrivée de l’étalonnage numérique. Ils ont peur que n’importe 

qui puisse fabriquer des images et que les opérateurs disparaissent et soient remplacés par des 

ingénieurs en informatique ou par des graphistes. Je pense que le métier d’opérateur n’est pas 

du tout menacé bien au contraire. Ces nouvelles technologies avec lesquelles on peut faire 

tout et n’importe quoi devront faire appel à l’intelligence des gens de cinéma. L’enjeu est 

d’aller à l’encontre de la belle image publicitaire et de rechercher des patines visuelles au 

service du film. 

Un champ des possibles nous est ouvert, à nous de l’explorer avec perspicacité. 

 


