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Les dcbats sur la profondeur de
chammp sont suffisamment apaisés
pour qu'il soit permis de revenir
une derniére fois sur la question et
de faire le point.

Notons d'abord que si I'on n’en
parle plus guére c'esl qu'elle est
entrie dans les meeurs. Son ulilisa-
tion est devenue courante mais
assurément plus discréte que celle
d'Orson Welles dans Citizen Kaneé;
non plus syslématique, conune dans
Les plus belles anndes d¢ notre vie,
mais plutdt lalente et comme en
réserve dans l'arsenal stylistique
du metteur en scéne. Surlout nous
nous y sommes habitues et son in-
trusion dans une séquence ne nous
frappe pas plus que, jadis, le jeu
périmé du champ contre champ.
Mais il n'est plus guére de films
qui témoignent de quelque soin;
américain, francais, anglais ou ila-~
lien dans lesquels telle ou telle
séquence ne soit construiie en pro-
fondeur.

Quand on repense aux querelles
que sculevait encore il y a deux ou
lrois ans l'apologie de la profon-
deur de champ, on s’apergoit aisé-
ment qu'elles lournaient aufour
d’un malentendu que les deux par-
iies onl plus ou moins contri-
buét & enlrelenir. Parce qu'elle
ctnit  d'abord malérieliement une
prouesse lechnique de l'opdéraleur,
lo profondeur du chnp est appa-
ru¢ comme une nouveaul¢ dans la
prise de vue, et il est bien vral que
pour Pobleniv il faul éelairer da-
vautage, uliliser une pellicule plus
sensible, parfois une oplique spe-
viale ou loul au moins diaphraguer
A Vextréme. Toules ces condilions
relbvent, excelusivenent; de e coni-

17



< Les plus belles années de notre vie ». Prices de vues
de Gregg Telond, Réalisation de William  Wyler.

pélence de l'opéraleur. Aussi bien les mériles du regretlé Gregg Toland
sont-ils éelatanis dans les filins de Welles el de Wyler. A I'enthousiasme.
souvenl juvénile, soulevé par la mise en scéne en profondeur, I'hislorien
ot le lechnicien eurent beau jeu d’opposer les vieilles lunes : Lumiére,
Zeeea, Chaplin qui n'ont guére utilisé le champ contre champ, mais par
contre Pimage netle jusqu'au dernier plan. Dans Fantémas, par exemple,
on trouve (parmi bien duulres également caractéristiques) une scéne au
théditre : la camera est dans une loge et cadre loul, & la fois en premier
plan le personnage et, en plan géuéral, le plaleau du théalee. Un metleur
en scéne qui débula vers 1912 chez Gaumont disail qu'a I'époque Ja
netleté des plans éloignés élail PAB.C. du mélier d'opéraleur, Gelui qui
se fat avisé de ne point diaphragmer en conséquence eat élé flanqué 4
la porte. On ne concevail pas Vimage aulrement gue d'une parfaile lisi-
“bilile. G'étail une question de fini el de probité lechnique. '

{l est vrai que les prises de vue avaienl licu alors en extérieur ou, (u
maoins, & ta lumicre solaire et que Ta fermelure des objeclifs congus pour
un Celadrage inlense el uniforme pouvail élre poussée sans dommage
pour Texposilion, Le relour & la profondeuar dans les condilions lech-
niques acluelles n'esl pas =i simple. Enoee domaine qui peul le plus ne
peul pas boujours e mnins, Siinlense qu'id soil, Péelnirage du sludio avee
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ses modulations, ses contrastes, ses clairs-obscurs requiert des ouverlures
suffisantes pour une grande luminosité de Pimage. Depuis longlemps les
objectifs congus pour le rendu maximum des ambiances lumineuses sur
la pellicule panchromatique n’offrent plus & lopérateur les possibilités
de « piqué » en profondeur des premiers objectifs. Clest pourquoi, soit
dil en passant, Renoir se il en quéle de vieux matériel pour tourner Lo
Régle du jeuw : «J'ai Vimpression, éerit-il en 1938, que cetfe nellelé esl
trds agréable, lorsqu’elle vienl d’un objectif qui la posséde de naissance,
bien plus que si elle est due & un objectif peu profond que l'on a dia-
phragmé. »

Mais les anciens objeelifs, plus nets sur tous les plans élaient moins
lumineux. L'eussent-ils ét¢ davantage qu'on eat 6ié assez loin du compte
peur tourner librement cn studio. Pour y parvenir il fallait encore d’autres
progres techniques el en parliculier une sensibililé de pellicule fortement
accrue. Gest 4 celle pellicule ullra-sensible el & un décor ¢crasé par une
lumiére d'une brutaliié chirurgicale qu'est due surtout la profondeor de
champ des Plus belles années de notre vie. L'objeclif, selon Gregg Toland,
élait exteémement fermd,

On voit done déja que le relour & V'ancienne pratique n’a été paradoxa-
lement possible que par le truchemenf de progrés lechniques. A moins de
renoncer au béncfice des progrés permis par lrenie ans d'usage de I'éelai-
vage artificiel il ne pouvait en élre autrement. Mais je veux bien que Fon .
tienne ces aménagemenis matériels pour secondaires et qu'oun leur refuse.
les litres réservés & la véritable créalion esthétique. Si Gregg Toland
wavail trouvé que le moyen de tourner en sludio comme Zecca 4 la
lumiére du soleil, le progres serait mince. Encore faudrail-il remarquer
qu'il aurait eu besoin de beaucoup plus d'habilelé professionnelle, ne
It-ce que pour résoudre le probléme des raccords de lumiére qui ne se
posail pratiquement pas au temps des Méfaits de Ualcoolisme.

En vérité la question esl ailleurs. Si la profondeur de champ nous
intéresse, c’esl qu'elle n'est qu'accessoirement un progres lechnique de
la prise de vue et essenliellemenl une révolulion de la mise en scéne ou;
plus précisément, du découpuge.

Il en ful de méme hisloriguement avee Papparilion du flou quen
aurail grand lort de prendre pour uun style photographique. S'il le fut
c'est accessoirement. En son principe le flou est li¢ au gros plan; o’esl-a-
dire au montage.

31 les films de Zecea, de Feuillade, de Dupont ei, « forfiori, de Lumiére
sont photographiés en profondeur de champ ¢’esi qu’il ne pouvait en ébre
autrement dans ’étal du réeit einématographique antérieur au montage,
tel qu'il a #é mis au point par Griffith. Sans doule un découpage rudi-
mentaire était-il déja pratiqué dans les films poursuite ou 'Assassinal du
Due de Guise. Mais il ne s’agissail que d'un enchainement entre séquences
homogenes, de simples raccords dans espace, non de ceble dialectique
dramalique donl la clef de voite esl le gros plan. L’aclion se déroulant
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La profondeur de champ a &té aussi un signe de
probité profescionnelle oux premiéres époques du
cinéma. Dans cet « Onésime » {Goumont, 1910)
te premier plan [on reconnalt Goston Modoil a
ure fonction rationnelle par rapport & lo scéne
qui se développe volontairement & I'arrigre-plan.

devant la caméra étail photographice par blocs, sans que la prise de vue
joue un aulre réle que celui d’envegistrenr. Et la premiere qualilé d'un
enregisireur n’est-elle pas la précision et la nelleté 7 Dans cel étal du
cinému, le flon, méme s'il n’intéressail pas le plan ol se déroulail I'essen-
tiel de l'aclion élait senti comme une malfagon. Le cadrage — fixe —
déterminant une zone d'espace ol toul pouvail arriver, le flou ett conslitug
une contradiclion legique, comme Paffirmation ahsurde d'une différence
qualilative, de je ne sais quelle inexplicable stratification de I'espace. Le
speclaleur ne pouvait pas davantage I'admetlre que se satisfaire d’étre
myope. Méme immédiatement inutile le piqué des arrvigre-plans était la
garanlie technique de la réalité de I'image. Le plan de Feuillade que nous
évoquions toub 4 I'heure ne pouvail &tre fourné autrement : le sujef de
Paction élanl un certain rapporl entre le personnage de la loge el le spec-
lacle sur la scéne, il n'existail pas d'aulres movens, antéricurement au
monlage, que le cadrage simultan¢ de la loge et de la seéne. Si celle image
nous frappe particuliérement aujourd’hui c'est, d’'une part que la méme
séquence serail traitée en une série de plans mettant logiquement en évi-
dence ce rapport dramatique, de I'autre que le génie de Feuillade lui-a
permis de trouver spontanément un cadrage prophélique, comme I'ébauche
d’un plan de Renoir ou d’Orson Welles. Mais le génie n’est pas en cause
ici : ce qui comptle c'esl que Feuillade a 616 conduit 4 celle image prr
nécessité, qu'il n'avait pas le choix. '

Le méme metlear en seéne me disait la slupéfaction des techniciens
franecais quand vinrenl les premiers films americains A la made nouvelle
el quel fut, pour un temps, e désarroi des professionnels. Cerles le canon
pholographique n’élait plus le méme, mais surtout il apportail avee lui le
monlige. La seéne n'élait plous « pholographi¢e » mais déecoupée en mul-
liples plans donl Péchelle, Pordonnance el la durée jouaient un role
lngique el dramalique essenliel. Cerles, si la pholographie pure et simple
de Taction impliquait — eomme nons Favons va — la profondeur de
champ, Te monlage n’imposail pas néeeswairement le flou: mais il le
permellail, mieux : il avait quelques bonnes raizons de Vuliliser, Je laisse
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Une image exempiaire de « L'Héritiere »
(The Heiress, 1949) de Williom Wyler.
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de colé les recherches purement plastiques, comme la Lrame ou le flou
artistique, qui sont des effets parasites n’intéressant pas le découpage el
qui relévent de la seule photographie : dés I'instant que l'espace cinéma-
tographique n’est plus un milieu homogeéne, mais qu'il se décompose en
relations logiques et dramatiques, la mise en scéne réside (oul autant dans
Part de cacher que de montrer. Or le flou est un moyen indirect de mettre
ent valeur le plan sur lequel se fait la mise au point, il lranserit dans la
plastique la hiérarchie dramalique que le monlage exprime dans la
durce. D'aulre part, absiraction logique que le monlage introduit dans
Pulilisation de 'lraage madifie la valeur de celle-ci; elle est moins désor-
mais enregistrement el reproduction que signification et relation. Dans ce
nouveau complexe de perception, la nettelé des fonds n'est plus indispen-
sable, le flou n'est plus ressenti comme une invraisemblance : contrasle,
non contradiction. Toul au plus P'eeil devra-l-il, au début, s’y habituer
comime on s’habilue & lire un texle en caractéres golhigues au lieu de
caractéres romains.

Désormais possible, en tanl qu’opération mentale, le flou trouvait da
reste de multiples justificalions techniques. 1l permettait une phologra-
phie expressive, une plastique plus picturale; les grandes ouverlures
nécessaires dans le renda des clairs-obscurs n’élaient pas inlerdiles, la
scienice de D'éclairage allait rapidement s’enrichir. Mais c’est accessoire-
ment que le flou appartient & ['histoire de la prise de vue. Il esi essen-
tiellement el d’abord une dépendance direcle de I'invention du montage.

Dans cette perspective le récent relour & la profondeur de champ n’est
en aucune fagon la redéeouverie d’un vieux style de prise de vue, une
mode d’opéraleur comme celle des couluriers revenanl a la ligne 1900.
Il n’inléresse pas la plastique mais la physiologie de la mise en scéne,
It appartient a Thisloire du découpage.

Or, qui osera soulenir que La Reégle du jeu, Citizen Kane, Little Fores
ou Les plus belles années de nofre vie sonl conslruils comme Les méfails
de Calcoolisme ou Les Vampyrs ? Les films de Renoir, de Welles ¢t de
Wyler onl provoqué assez de gloses pour quil suffise de les évoquer ici
sans les reprendre en délail. 11 est évident, & qui sait voir, que les plans-
stquences de Welles dans Magnificent Ambersons ne sonl nullement
« Penvegisleemenl v passif d'une aclion pholographide dans un méme
cadre, mais, au conlraire, que fe refus de moveeler Uévénement, d'ana-
Ivser dans fe lemps Paire deamalique est une optrealion posilive danl
Pelfel sl supériewr & celui quaurait pu produire le découpage classique.

Hosuffil de comparer deux phologranunes en profondeur de champ.
Fun de 1910, Taubre d' iy film de Welles nu de Wyler pour comprendre i
L seade vue de Thinage, méme séparde du film, que sa fonelion est toul
autre. Le cadrage de 101 s"idenlifie praliquement avee le qualriéme muy
absenl de la seene du Lhdilere ou, du moins, en exléricur avee le meilleur
poinl de vae sur Paclion, Godis que le décor, Péelairage el 'angle donnent,
i ln sceonde mise en poage. une lisibilitd différente. Suar la surface de
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’écran le metteur en scéne et l'opérateur ont su organiser un échiquier
dramatique donl auvcun détail n'est exclu. On en trouvera les exemples
les plus clairs, sinon les plus originaux, dans Lillle Fozes ou la, mise en
scéne prend une rigueur d'épure {chez Welles la surcharge baroque rend
I'analyse plus complexe). La mise en place d'un objet comme le coffret
de mélal {conlenanl les actions volées) par rapporl aux personnages est
ielle que le speclaleur ne peut pas échapper & sa signification, Significa-
tion que le monlage aurail détaillé dans un déroulement de plans
successits.

En dautres termes Je plan-séquence en profondeur de champ du

metleur en scéne moderne ne renonce pas au montage — comment le
pourrait-it sans retourner & un balbutiement primitif I — il Pinlégre &

sa plastique. Le réeit de Welles ou de Wyler n'est pas moins explicite que
celui de John Ford mais il a sur ce dernier I’avantage de ne point renoncer
aux ellets particuliers qu’on peut tirer de I'unité de I'image dans le temps
el dans l'espace. 11 n’est point indifférent en effel (du moins dans une
ceuvre qui alteint au style} qu'un événement soit analysé par fragmends
ou représenté dans son unité physique. Il seraif évidemment absurde de
nier les progrés décisifs apportés par I'usage du montage dans le langage
de Técran, mais ils ont été acquis au prix d’aulres valeurs, non moins
cinématographiques, dont Stroheim fut, particuliérement et en premier
lieu, le rénovaleur. '

(‘est pourquoi la profondeur de champ n’est pas une mode d’opéra-
teur comme 'usage des trames, du filire ou tel slyle d’éclairage, mais une
acquisition capilale de la mise en scéne: un progres dialeclique dans
I'hisloire du langage cinématographique.

Ann Baxter, Hugh Marlowe et Celesie Holm dans
« All gbout Eve.. s, de Jozeph L. Mankiewicz.




