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Résumé :

Les aléas de la conservation des films (dans le cadre de I'industrie du cinéma) ont abouti a
ce qu’un nombre considérable de films ait disparu, ce pour tous les types de films.

Alors que des cinémathéques et centres d’archives audiovisuels institutionnels se sont
multipliés et qu’ils disposent de fonds importants, il existe parallelement en France de
simples amateurs, collectionneurs de films en support argentique, qui disposent parfois de
titres rares ou uniques dans tous les formats, réalité qui a été oubliée.

Dans beaucoup de cas, il s’agit de collections ayant eu initialement un but fonctionnel. Elles
étaient le seul moyen de disposer de films a domicile avant I'arrivée des magnétoscopes
pour les particuliers dans les années 1970. |l ne s’agit pourtant pas que de « films
d’édition », spécialisés pour ce marché amateur mais dans bien des cas d’importantes
collections en format professionnel comme le 35 mm. Les collectionneurs amateurs font face
a un contexte Iégal souvent hostile a leur passion et leurs activités, méme si depuis un
jugement de 1973 rien n’interdit la possession a titre privé de films argentiques. Les
échanges s’effectuent le plus souvent au grand jour par exemple sur des foires spécialisées.
Il existe pourtant une certaine ambiguité nourrie par I'existence de réseaux paralléles pour
obtenir des copies et une posture réciproque de méfiance entre les collectionneurs et les
institutionnels ou les ayants-droit.

Les collectionneurs sont assez discrets malgré I'existence d’associations. La connaissance
des ressources dont ils disposent s’avererait malgré tout souhaitable sur le plan patrimonial,
mais aussi fonctionnel alors que le processus de transition technique de la chaine de
fabrication et de diffusion du cinéma photochimique vers le numérique s’est amorcé depuis
quelques années. La numérisation des fonds répertoriés devrait étre pour longtemps
incompléte et de nombreux films resteront invisibles.

Notre étude a donc pour objet de faire le point sur les collections frangaises, en s’intéressant
aux mécanismes d’acquisition des copies, aux motivations des collectionneurs, a la valeur
des titres disponibles au regard de ce qui existe déja sur le plan institutionnel et aux
mécanismes a mettre en place pour tenter de renouer des liens distendus depuis des

décennies entre collectionneurs privés et publics.



Abstract :

The vagaries of film preservation (within the film industry) has led to a considerable number
of films which have disappeared, for all types of movies.

While film and audiovisual archives institutions have been multiplied and have significant
funds, there are at the same time in France amateurs, collectors of silver's film support,
which have sometimes rare or unique titles in all formats, a reality that has been forgotten.

In many cases, these collections had originally a functional purpose. They were the only way
to have movies at home before the arrival of the VCR for individuals in the 1970s.

It is not only release film, specialized for amateur market but in many cases significant
collections in a professional format as the 35 mm.

The collectors face a legal environment often hostile to their passion and their activities, even
if, since a trial of 1973, nothing prohibits any private ownership of silver films. The trade is
most often in broad daylight on specialized fairs. There is some ambiguity fostered by the
existence of parallel networks to obtain copies and an attitude of mutual distrust between the
collectors and officials or owners.

Collectors are very discreet despite the existence of associations. The knowledge of
available resources would still be useful in terms of heritage, but also functional when the
transition process of the engineering, manufacturing and distribution chain of the
photochemical film to digital began since a few years. The digitization of funds listed should
be for a long time incomplete and many films would remain invisible.

Therefore, our study aims to evaluate the situation of the French collections, by taking an
interest in the acquisition of copies, the motivations of collectors, the value of securities
available under the institutional context and in the mechanisms to put in place in order to

attempt to renew ties strained for decades between public and private collectors.
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Procédures et méthodologie de I'étude

En réalisant un état des lieux des collectionneurs de films, nous avons souhaité éclairer ceux
qui voudront bien en avoir connaissance pour dépasser le premier niveau des présupposeés
sur le sujet. Cette enquéte apporte un complément aux histoires officielles du cinéma ou sur
les usages et pratiques au sein d’un milieu méconnu.

Nous avons également eu l'objectif d’établir, si possible, pour la période considérée de
l'étude’, une évaluation globale des potentialités patrimoniales et éventuellement
fonctionnelles? des collections privées francaises de films en support argentique.

Cette démarche, au-dela des motifs académiques habituels a une recherche en thése, est
également motivée par diverses raisons d’ordre plus personnelles.

Au regard des éléments qui vont suivre, en premier lieu, nous informons notre lecteur que
nous allons déroger ponctuellement a la convention universitaire de 'usage systématique de
la premiére personne du pluriel au profit de la premiére personne du singulier lorsque le
contexte de notre implication nous y oblige.

En effet, mon grand-oncle® est un collectionneur de films dont je reprends personnellement
petit a petit le « flambeau ». L’émerveillement et la surprise des visiteurs de cette collection
(y compris des représentants de l'industrie ou des archives du cinéma) me questionnent
depuis longtemps sur la fascination qu’exerce I'objet film mais aussi 'ignorance généralisée
concernant ces collections. Incontestablement ma connaissance intime de cette collection
(en format 16 mm, 35 mm et 9,5 mm) qui est, sur le plan numérique, une des plus
importantes de France®, tout en ayant été constituée dans un mode que I'on peut désigner
comme « le tout venant », a été une base de réflexion et de comparaison.

En outre, en tant que collectionneur de film, en marge de cette collection, jai été impliqué
depuis au moins une décennie dans les échanges et les réseaux de toutes natures. Cette
position particuliere m’a permis d’effectuer cette recherche en ayant accés a certaines
informations grdce a mon statut de « collectionneur amateur », qui a constitué un
indispensable « sésame » dans un environnement hostile aux enquétes.

J'assume donc la particularité d’étre personnellement impliqué comme collectionneur de
films et, & ce titre, déposant & la Cinémathéque francaise®, ce qui ne doit pas cependant
apparaitre comme une vision de la finalité des collections privées, ni je I'espére comme un

paramétre m’ayant 6té tout recul nécessaire a cette recherche.

' Entre décembre 2004 et ao(it 2009.

2 Comme support de diffusion par exemple dans le cadre de programmations ponctuelles et pour
I'acces aux films pour les chercheurs.

® Jean VAN HERZEELE qui est I'objet d'une monographie dans cette étude.

* Avec 627 films de long-métrage et environ 2161 autres petits unitaires en avril 2009.

° Déposant (depuis décembre 2005) et membre votant (depuis mai 2007) & la Cinémathéque
francaise.
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Le champ interdisciplinaire de cette étude, a la croisée entre la valorisation du patrimoine
cinématographique, la sociologie du cinéma ou [l'histoire culturelle, pose peut-étre une
certaine difficulté a classer cette recherche qui comprend en outre une partie technique qui
est un préliminaire indispensable a la compréhension du sujet.

L’histoire des techniques du cinéma n’est pas un sujet traité a son juste niveau (ce qui est
paradoxal pour un art avant tout technique) mais que dire alors de la collection de films par
des « amateurs ». Notre étude s‘inscrit en effet dans un contexte scientifique et universitaire
qui semble ignorer jusqu’a I'existence de notre objet d’étude, c’est-a-dire les collections et
les collectionneurs privés de films de cinéma en support argentique en France.

Le titre méme de notre thése : Les collections privées de films de cinéma en support
argentique en France est révélateur, de par son caractere trés explicite sur la question du
support, de « l'in-évidence » préalable a se faire comprendre en qui concerne méme
« I'objet » collectionné, en l'occurrence le support film photochimique (argentique) de
« cinéma » et pas le film sous la forme de vidéogrammes ou les collections de cinéma dites
aujourd’hui de « non-film » (c’est-a-dire : les appareils, les affiches, etc.).

Nous avons choisi de limiter notre champ d’étude aux collectionneurs de films en support
photochimique et non pas aux collectionneurs de films en général (sous entendu de
vidéogrammes), ni méme aux seuls collectionneurs d’appareils de projection, bien que ce
type de collection ait un lien étroit et méme quasiment « consubstantiel » avec notre sujet.

En ce qui concerne la notion de « collectionneur privé » de films, nous entendons ainsi : « un
simple particulier accumulateur de films animés en support film photochimique ».

L’état des lieux de la bibliographie existante sur le sujet, au lancement de cette recherche et
depuis, nous renseigne par son extréme faiblesse, sur la « non-évidence » du sujet dans le
milieu de la recherche, des érudits du cinéma mais aussi, ce qui est plus grave, dans les
cinémathéques et les centres d’archives officiels.

Nous avons été, au lancement de ce travail de recherche, trés souvent saisis devant
ignorance ou au mieux la « circonspection » de nombre d’acteurs du monde officiel des
archives cinématographiques et méme d’ayants-droit vis a vis des collectionneurs de films.
Cela nous a d’ailleurs motivé pour effectuer une recherche sur ce théme.

Combien de programmateurs, d’archivistes audiovisuels ont pleinement conscience de ce
que ces collections recélent, alors qu’ils sont concentrés sur le développement ou la
notoriété de leurs propres collections ? On peut d’ailleurs s’interroger sur les raisons
profondes de la faiblesse de I'état des connaissances sur le sujet des collections privées.
L’absence de corpus sur le sujet des « collections privées de films » peut pour partie
apparaitre comme signifiante d’'un certain malaise en lien avec la matérialité du support film

chez les critiques et plus généralement les « écrivains de cinéma ». Combien d’ouvrages de
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cinéma sur la Cinéphilie®, ou méme de rapports en lien avec le cinéma « non commercial »’,
ne mentionnent méme pas de leur existence, alors que leur role a été et est encore
fondamental dans la préservation des films, et finalement leur connaissance. Aucun ouvrage
n’a, a notre connaissance, jamais été consacré aux collections privées de films au-dela de la
question des cinémathéques officielles, et les bibliographies® sur le cinéma ne nous ont été
utiles que d’'une maniére incidente. Il y a 40 ans, c’est pourtant des dizaines de milliers de
francais qui accumulaient des films « d’édition » (ou d’autres) comme aujourd’hui les
vidéogrammes « patrimonialisent » le film a une échelle plus grande encore.

Certes la lacune est ancienne si on pense par exemple aux histoires générales du cinéma
rédigées entre 1925 et 1980 (par Georges-Michel COISSAC® a Jean MITRY" en passant
par Georges SADOUL', René JEANNE et Charles FORD') et I'omission dans ces
ouvrages refléte (parmi bien d’autres) les oublis sur le volet des mécanismes de la
distribution cinématographique qui comprenait a I'époque une distribution a destination des
amateurs.

Quelques rares revues ou catalogues ont été le reflet des préoccupations des adeptes du
« cinéma chez soi », comme en 1920 'éponyme Cinéma chez soi &dité par la firme Pathé.
Nous nous sommes appuyés pour notre étude sur les réseaux spécialisés qui publient
aujourd’hui ces revues (parfois trés érudites) mais peu connues, réalisées par les
collectionneurs eux-mémes, que nous n'avons pas hésité a citer méme s’il s’agit de
publications amateurs.

Pour contourner les difficultés liées a leur passion accumulatrice, des collectionneurs ont en
effet été amenés a se regrouper en réseaux. Il existe ainsi des associations frangaises, peu
connues, comme par exemple 'A.L.1.C.C. ('Agence de Liaison des Collectionneurs du

cinéma), créée en 1987 qui édite une revue Infos-Ciné contenant de précieuses informations

® Comme par exemple : BAECQUE Antoine de, La cinéphilie : invention d’un regard, histoire d’'une
culture 1944-1968, Paris : Fayard, 2003, 405p.
" Comme par exemple : BERTHOD Michel, L’exploitation cinématographique dite non commerciale,
(rapport pour I'inspection générale des affaires culturelles et le ministére de la culture, a la demande
du Centre National de la Cinématographie), CNC, juin 2005, 40p. Disponible, sous forme électronique,
gen format Pdf), sur le site du CNC, a I'adresse URL : http://www.cnc.fr .
Comme par exemple :

HOUBEN Jean-Francois (dir.), Dictionnaire de I'édition de cinéma, Ed Corlet Télérama, 2001, 240p.
Source électronique (base de données en ligne): BnF catalogue général & BN Opale plus
Bibliothéque Nationale de France, a 'adresse URL : http://catalogue.bnf.fr
® COISSAC Georges-Michel, Histoire du cinématographe des origines a nos jours, Paris: Ed
Cinéopse-Gauthier Villars, 1925, 604p.

MITRY Jean, Histoire du cinéma, Paris: Editions universitaires, (coll. « Encyclopédie
universitaire »), 5 vol.: 1968-1980.
" SADOUL Georges, Histoire générale du cinéma, Paris : Ed Denoél, 6 vol.: 1946-1954.
SADOUL Georges, Le cinéma frangais, Paris : Ed Flammarion, 1962, 294p.
2 JEANNE René, FORD Charles, Histoire du cinéma 1895-1945, (Tome V), Le cinéma parlant,
Paris : Ed Robert Laffont - SEDE, 1958. 574p.
* GUERIN Pierre, « Les associations de collectionneurs de films », Infos-Ciné, septembre 1996, n°32,
p.12.
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sur le sujet ou, depuis janvier 2006, une association et revue concurrente Cinéscopie.
D’autres associations, comme le « Ciné-Club 9,5mm de France » ou quelques ciné-clubs ont
pu jouer occasionnellement et depuis bien plus longtemps un rdle plus périphérique en
relation avec le monde des collectionneurs, en servant a l'occasion de courroies de
transmission entre les collectionneurs et les institutionnels ou des ayants-droit a la recherche
de copies de leurs propres films.

Dans une moindre mesure, les revues des fédérations de ciné-clubs comme /mage et son™
distillaient, jusqu’aux années 1970, quelques allusions au matériel de projection amateur
mais aussi, par la présence de quelques publicités, aux loueurs et vendeurs patentés [voir
Annexe B, figure 27, publicité de l'officine de location-vente de films Gayout, 4 boulevard
Saint Martin a Paris]. Implicitement cela rappelait aux lecteurs de I'’époque, I'existence des
projectionnistes amateurs, c'est-a-dire d’'un autre « cinéma amateur » que celui de la prise
de vue, a savoir celui de la projection de films d’édition spécialement congus a cette fin ou de
copies recyclées de I'exploitation industrielle par la location-vente.

Il existe d’ailleurs aujourd’hui un intérét croissant tant chez les responsables des centres
d’archives régionaux que les universitaires, au sujet du « cinéma amateur », au sens de la
« prise de vue » (que beaucoup de collectionneurs ont d’ailleurs pratiquée), mais rien ou
presque sur notre sujet, alors que la grande majorité des centres d’archives et des
cinémathéques trouvent leurs origines dans ce type d’initiatives et de fonds privés.

Je ne peux d’ailleurs m’exempter personnellement d’'une coupable ignorance sur le sujet,
bien qu’étant moi-méme impliqué comme « collectionneur privé de films ». Je n’ai, par
exemple, rien appris dans le cadre de mes études de cinéma (initiées en 1993) qui ne me
montre limportance patrimoniale cumulée de ma démarche individuelle comme
collectionneur de films ; de plus je ne fréquentais pas les foires spécialisées avant janvier
2003, bien que familier d’'une collection de films depuis mon enfance, actif a titre personnel
depuis au moins 1999, et par ailleurs enseignant audiovisuel depuis 2000 en particulier sur
le sujet des archives audiovisuelles.

Les points stimulants au lancement de cette recherche sont, d’'une part, qu’elle s’effectue sur
un terrain vierge de travaux antérieurs (ce qui est conforme a notre perception éthique de ce
que doit étre une recherche en cinéma) et d'autre part qu'elle s’accompagne d'une
dimension opérationnelle, en permettant ultérieurement I'exploitation de notre état des lieux.
Il ne s’agit donc pas d’une « classique » thése conceptuelle, comme beaucoup de travaux'®

dans le domaine des sciences humaines et en particulier du cinéma.

" Edité par U.F.O.L.E.I.S. ('Union Francaise des Oeuvres Laiques d'Education par I'lmage et par le
Son) entre 1951-1960 et devenue par la suite Revue du cinéma/lmage puis Revue du cinéma.
'* Dont nous ne remettons pas en cause les qualités.
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Au panorama des collections privées de films argentiques en France, purement lié a cette
thése, s’ajoute en effet la volonté d’établir des liens entre les centres d’archives publics ou
officiels et les auteurs des collections particuliéres, disséminés sur tout le territoire national.
En favorisant ces liens avec certains centres d’archives, nous espérons que cela pourrait
engendrer de nouvelles retombées patrimoniales concrétes qui viendront s’ajouter a celles
qui existent déja mais aussi, et peut-étre surtout, changer la posture des uns vis-a-vis des
autres.

Il existe aujourd’hui un climat de défiance de part et d'autres entre collectionneurs et centres
d’archives cinématographiques, et de nombreuses craintes peuvent exister sur ce sujet
sensible.

Aujourd’hui les collections de films sont composées, que cela soit en format 35 mm ou pour
une bonne part de celles en format 16 mm, a partir de copies dont l'origine peut-étre
discutée sur le plan Iégal parce qu’elles n’étaient pas destinées aux amateurs contrairement
aux « films d’édition ».

Une recherche n’est pas la pour porter un jugement et encore moins de dénoncer des
usages, d’autant que la « justification morale » (s’il devait y en avoir une) de ces collections
est certainement plus ambivalente que l'a priori d’'une simple approche légale, qui ne
prendrait en compte que les échanges des films « d’édition » a proprement parler.

Notre portrait de la circulation de ces copies comprend ainsi I'établissement de « cotes »
(puisqu’il convient d’employer ce terme) de films, ces échanges étant le reflet de la définition
du « cours de certaines marchandises »'°. Il ne s’agit en aucune fagon d’un encouragement,
d’autant que la réalité des échanges ou de la circulation des copies s’inscrivent dans un
marché paralléle, oeuvrant le plus souvent au grand jour, sur les foires ou sur les sites
Internet.

Les ambiguités légales participent en effet au repli sur soi ou a la marginalisation de nombre
de collectionneurs. La difficulté pour nous de parler explicitement de certaines personnes et
de certains détails de circulation de copies sur des marchés paralléles, sont des parametres
que nous avons intégrés en conscience des le choix de ce sujet. La recherche et la
communication sur celle-ci sont délicates, particulierement, lorsqu’il s’agit de savoir qui
détient quelles copies.

En conséquence et en contravention relative avec les usages universitaires, bien qu’a la
recherche d’'un constant équilibre, nous avons choisi de laisser dans 'anonymat ceux dont
certaines activités'’ pourraient leur attirer des ennuis d’ordre juridique si celles-ci étaient

portées a la connaissance de structures qui se chargent de les dénoncer a la justice, a

'® MERLAT Guy (dir de publication), Maxidico [dictionnaire], Ed De la connaissance, 1996, p.278,
1720p.

" En particulier d’'ordre marchand pour ceux qui, toujours vivants, effectuent le plus souvent a la
connaissance de tous, des ventes importantes ou en format 35 mm.
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savoir, principalement la F.N.C.F. (Fédération Nationale des Cinémas Frangais), I'A.L.P.A.
(’Association de lutte contre la Piraterie Audiovisuelle) et jusqu'a preuve du contraire le
C.N.C (le Centre national de la Cinématographie).

Nous avons donc été contraints, a certains moments et dans certaines parties, d’étre
discrets sur nos sources pour ne pas mettre en danger les personnes qui nous ont fait
confiance en nous livrant certaines informations. Il en est de méme pour les collectionneurs
qui nous ont ouvert leurs portes ou se sont confiés a nous lors d’entretiens en nous
demandant explicitement de taire leur nom. Précisons, par contre, que tous ceux qui se sont
exprimés publiquement ou dans des revues astreintes au dépbt Iégal en faisant connaitre
leurs activités, ne peuvent attendre le méme traitement méme si, dans quelques cas (en
particulier en ce qui concerne certaines petites annonces) nous avons estimé qu’il était plus
prudent de pas citer le nom des auteurs.

Il nous faut saluer ici ceux qui ont accepté de répondre a nos questions et ceux qui ont
accepté d’étre I'objet de monographie tant un climat de crainte peut régner dans le milieu
des collectionneurs de films. A ce titre, nous n’avons pas voulu faire figurer dans les annexes
un index des personnes citées ni celui des films qui ne sont d’ailleurs cités, le plus souvent,
gu’a titre d’exemple méme si tous sont des cas réels.

L’équilibre que nous avons essayé d’atteindre, correspond a notre souhait d’obtenir une
thése communicable dans son intégralité, méme si nous avons probablement a craindre
d’étre exposés a quelques susceptibilités, en particulier venant de personnels de centres
d’archives'® ou bien de certains collectionneurs ne souhaitant pas que leurs réseaux et leurs
fonctionnements soient mis au grand jour.

Notre travail de recherche s’appuie, au regard de la difficulté d’établir des contacts et parfois
d’établir un climat de la confiance, sur des entretiens avec des collectionneurs et des
responsables de centre d’archives, des visites de collections publiques et privées, de foires
et brocantes spécialisées mais également un sondage que nous avons effectué dans le
cadre de cette recherche, entre décembre 2005 et février 2006 °. Serge MOROY (secrétaire
général puis président de I'ALICC), nous y a beaucoup aidé et un sondage déja effectué en
1998 par son association a été un point de comparaison intéressant.

Ses constats statistiques généraux ont, en effet, participé a donner une base de réflexion,
début 2006, sur le profil des collectionneurs et ce que représentent leurs collections, dans le
but de proposer un classement catégoriel.

En ce qui concerne les exemples que nous avons pris, ils ne doivent rien au hasard et

viennent souvent d’échanges ou de cas qui nous ont concernés personnellement méme si,

'® Qui se plaisent a présenter de fagon idyllique leurs fonds, leur accessibilité ou les relations qu'ils
entretiennent avec les déposants.
"9 Aupres de 285 particuliers résidents en France avec un retour de 149 questionnaires valides.
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par définition, il concerne aussi d’autres personnes, ce qui au-dela de notre propre sécurité
face a la loi, nous incite a rester relativement discret.

Nous avons initié sous le nom de : « Rencontre entre les collectionneurs privés et les centres
d'archives cinématographiques », avec le concours de la Cinémathéque francgaise et en
particulier de Laurent MANNONI?, le 12 janvier 2008 et le 28 mars 2009, des manifestations
qui font écho a cette recherche, dont elles sont en quelque sorte la continuité logique, ou du
moins un « terrain d’expérimentation ».

La relative dilution sur presque cing années de ce travail (du fait, de charges de cours?', de
paternité®?, de la dissolution de notre laboratoire d’origine®® ou pour cause de travail) aura
eu, selon nous, un effet positif conforme a I'éthique universitaire qu’implique une démarche
de recherche en sciences humaines. En effet, ce temps nous a permis de mettre les choses
en perspective, de nous imprégner plus encore du sujet et de faire évoluer nos présupposés
initiaux sur de nombreux points ainsi que, par exemple, de rencontrer et visiter plus de
personnes et de lieux.

L’organisation des éditions 2008 et 2009 de nos rencontres a la Cinémathéque francaise,
I'élaboration de projets personnels dont un, en 2009, en région Bourgogne®*, ou simplement
la poursuite de notre activité de collectionneur, ont permis a notre approche d’étre enrichie et
confrontée au champ opérationnel d’une valorisation des fonds de films provenant des
collections privées de cinéma en support argentique en France.

Nous pensons par ailleurs que notre étude globale est un portrait « historique » des
collections et des collectionneurs de films argentiques.

Nous sommes actuellement dans une période de mutation technologique charniére. La
vague de dématérialisation des supports dans le cadre de la « convergence média » vers le
tout numérique, l'arrivée de la vidéo dite « haute définition » ou encore, parmi bien d’autres
données, I'age en moyenne avancé des collectionneurs, vont changer d’ici quelques années
et peut-étre assez radicalement la situation présente. Le caractére daté dans la premiére
décennie du XXléme siécle de ce travail est donc un des paramétres a prendre en

considération dans son appréciation.

% Co-directeur du patrimoine de la Cinémathéque frangaise et responsable des collections d’appareils
de la Cinémathéque francaise et du Centre National de la Cinématographie.

' Comme chargé de cours (dans des volumes importants) puis comme A.T.E.R. (Attaché Temporaire
d’Etude et de Recherche) a I'Université de Paris-Est Marne La vallée.

*2 Depuis février 2005.

% Laboratoire 1.S.1.S. (Ingénierie des Systémes d'Informations Stratégiques et décisionnelles) et
équipe S.I.S.A.R. (Simulacres, Images, Sons et Arts Relais) de I'école Doctorale I.C.M.S. (Information,
Communication, Modélisation, Simulation). Notre 'UFR de rattachement de I'époque étant I'UFR
« Arts et Technologie », Institut Charles Cros, du péle Val d’Europe, de l'université de Marne-La-
Vallée.

2 Avec le collectionneur d’appareils et de films Bruno BOUCHARD qui est animateur de I'association
« Ciné de papa », active en régions Centre et Bourgogne.
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Je me suis exposé personnellement en soulignant certaines faiblesses ou insuffisances du
systeme, la rareté du dialogue ou tout simplement en abordant un sujet pour partie tabou.
Cette posture m’a parfois amené a rencontrer des oppositions et des tensions dont le poids
des conséquences en dehors de l'université ne doit pas étre sous estimée.

Sur le plan de la structuration de notre mémoire, la réflexion sur le support film nous a donc
semblé étre un point de départ incontournable, que cela soit dans une description de ses
caractéristiques mais aussi de I'évolution de I'exploitation et de la distribution des films qui
sont étroitement liées. Nous avons d’ailleurs pensé qu'il fallait définir a la fois en note et dans
un lexique annexe quelques termes techniques® que nous estimons importants a la
compréhension du sujet.

La technique a parfois du mal a étre légitime ; la matérialité du support film renvoie au
concret, aux matériaux (par ailleurs périssables) et pour certains a des problématiques
« vulgaires » ou « d’intendance », comparées aux questions esthétiques et historiques. Elles
sont pourtant le fruit des contraintes et des possibilités liées au dispositif cinématographique.
Bien que collections et collectionneurs soient logiquement assez indissociables, aprés mire
réflexion, il nous a semblé que dépeindre les collections officielles et les réalités concernant
le droit, les modes d’acquisition pouvaient précéder les réalités humaines actuelles. En effet,
le facteur humain est un paramétre fondamental de cette recherche: c’est une
« lapalissade » que de dire que sans collectionneurs il n’y a pas de collections.

Nous avons tenté d’étudier les cas généraux par le biais de I'étude statistique que nous
avons menée, puis d’illustrer la segmentation catégorielle que nous proposons, par le biais
de quatre monographies représentatives de celles ci.

Si ce travail de recherche a pour but de défricher ce sujet méconnu, notre posture « active »
nous a amene, en prenant appui sur le tableau général que nous dressons, a tenter d’établir
des passerelles ou au moins les conditions d’un dialogue entre les acteurs officiels et ces
acteurs plus discrets que sont les particuliers qui disposent de collections de films.

Elles existent déja via les associations ou groupements de collectionneurs amateurs, ou
encore chez certains professionnels comme Serge BROMBERG? et sa structure Lobster

films, la Cinémathéque de Toulouse ou Laurent MANNONI?’

de la Cinémathéque francaise
pour les appareils, qui jouent déja, a leur maniére, un role de relais et, en un sens, de

médiateur entre les deux rives.

%5 \oir I'Annexe A1. Lexique de termes techniques.

% Co-directeur de LOBSTER FILMS, société spécialisée dans la valorisation des films anciens (pour
I'essentiel jusqu’au début des années 1950) qui a été créée en 1985.

Elle réalise depuis 1992 les spectacles « Retour de flamme » dont I'objet est de montrer, le plus
souvent sous la forme de ciné concerts, des films anciens retrouvés ou restaurés par la structure (qui
se considére comme la premiéere collection privée au monde). Serge BROMBERG a des liens dans le
milieu des collectionneurs de films et fait des appels réguliers a la recherche de copies.

" Co-directeur scientifique du patrimoine de la Cinématheéque francgaise et responsable des collections
d’appareils de la Cinémathéque frangaise et du Centre National de la Cinématographie.
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Le volume relativement important de ce mémoire, ou méme la nature de ses annexes,
tableaux comme iconographie, sont I'expression du besoin d’étre « parlant » sur ce sujet ou

si peu a été dit.

Un contexte de patrimonialisation et de mutations technologiques du cinéma

Le film revét une réalité plurielle puisqu’il est a la fois une ceuvre qui a une dimension
patrimoniale comme enregistrement, c’est-a-dire « trace » ayant une valeur esthétique,
historique ou documentaire, mais il est aussi, a I'état de copie, un support de visionnement
fonctionnel et a ce titre une archive « vivante ».

L’idée de préserver les films remonte aux premiers temps du cinéma, avec le photographe
polonais Boleslaw MATUSZEWSKI, qui, de France, réclame, dés 1898, I'émergence de la
nécessité de conserver les films du cinématographe pour les générations futures sous la
forme d’ « un " Musée " ou " Dép6t de cinématographie historique " 8y,

Des collectionneurs comme le britannique Will DAY?, outre, bien sar, Henri LANGLOIS dans
le cadre de la Cinémathéque frangaise, sont parmi les premiers a s’étre entétés, et ce, a titre
privé®, face a I'incompréhension du monde de l'industrie cinématographique ou I'hostilité
d’ayants-droit, pour constituer des stocks d’ceuvres représentatives de ce qui est, petit a petit
devenu, suivant 'expression proposée en 1921 *' par Ricciotto CANUDO, le « Septiéme
Art »%2.

Le film n’est devenu un enjeu patrimonial reconnu que par un lent enchainement
d’évenements, depuis la création des premiéres cinémathéques éducatives dans les années
1920 (a l'instar, en 1921, de la Cinémathéque de Saint-Etienne ou, en 1926, de celle de
Paris®) jusqu’aux plans récents de numérisation, qui parfois s’accompagnent d’une réflexion
sur I'éthique de leur valorisation.

Aujourd’hui d’importants centres d’archives audiovisuelles publics ou privés de portée
nationale ou méme internationale existent aujourd’hui en France, et ont une notoriété
importante comme : les AFF (les Archives Francaises du Film) du CNC (le Centre national

de la Cinématographie), la Cinémathéque frangaise, la Cinémathéque de Toulouse, Pathé-

% MANNONI Laurent, VIGNAUX Valérie (dir.), « Musées du cinéma et expositions temporaires,
valorisation des collections d’appareils : une histoire déja ancienne », 1895, octobre 2003, n°41,
Archives, p.16.
29 (1873-1936) dont 'importante collection initiée dés 1922 fut finalement rachetée par la France en
1959.
%0 C’est a dire de facon individuelle et isolée comme de simples « particuliers ».
%" Année ol le critique Italien vivant en France fonde le « club des amis du septiéme Art » (le CASA),
?2uis, en 1922, la Gazette des sept Arts. )

CANUDO Ricciotto, Le manifeste des sept arts, Paris, Ed Séguier (coll. Carré d'Art), 1995 [édition
originale en 1923], 30p.
%% Devenue en 1967 la Cinémathéque Robert Lynen de la Ville de Paris.
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Gaumont Archives, le Péle Archives de 'ECPA-D. (I'Etablissement de Conception et de
Production Audiovisuelle de la Défense), I'INA (I'Institut National de I’Audiovisuel), etc.
Leur importance présente éclipse peut-étre parfois I'in-évidence de leur genése et la lente
constitution de leurs fonds jusqu’a nos jours.
Raymond BORDE, fondateur, de la Cinémathéque de Toulouse, déclarait :
« Les cinémathéques s’emploient a conserver ce que l'industrie du film s’emploie a détruire.
Elles ne se bordent pas, comme les musées ou les bibliothéques a gérer I'héritage paisible du
passé. Elles ont une activité militante et pathétique. Elles interviennent dans la grande dérive
de la pellicule en dressant le barrage de la derniére chance, elles sont au carrefour de la vie et
de la mort d’'un Art. Parce que le cinéma est la seule activité culturelle de lhistoire de
I’'humanité ou I'on établisse des certificats de destruction pour attester que I'on a bien anéanti
les ceuvres **».
L’obsolescence du film, « objet de consommation » et I'in-évidence de la collection de films
vont de pair. Les aléas de la conservation des films dans le cadre de l'industrie du cinéma
ont abouti a ce qu’'un nombre considérable de films ait disparu.
« Cette machine [NdlIr, I'industrie du cinéma] vouée, non a la fabrication de biens matériels,
mais a la satisfaction des besoins imaginaires, a suscité une industrie de réve. Du fait, toutes
les déterminations du systéme capitaliste ont présidé a la naissance et a I'épanouissement de
I'économie du cinéma.® ».
Une estimation de la F.I.A.F (la Fédération Internationale des Archives du Film) indiquait par
exemple en 1989% que 50 % de la production mondiale de films d’avant 1950 avait disparu.
Le « plan Nitrate », décidé en 1990 par le Ministére de la Culture via le CNC, a montré aux
professionnels et au grand public qu’il fallait agir pour sauver le patrimoine audiovisuel
mondial. Il illustre la naissance d’une préoccupation tardive et incompléte sur la pérennité de
l'objet film voué a disparaitre car dégradable. D’un autre c6été, ce méme « plan Nitrate »,
dans les termes simplificateurs ou il était annoncé (« le probléme, c’est le nitrate »), n'a-t-il
pas pour conséquence le manque d’intérét et de crédit dont souffrent aujourd’hui d’autres
chantiers de sauvegarde patrimoniale face, par exemple, au syndrome du vinaigre qui
concerne la multitude des collections en support acétate, dont celles détenues par les
collectionneurs privés ?
Hormis le probléme de la conservation chimique des supports, de nhombreuses vagues de
destruction ont émaillé I'histoire du Cinéma, non seulement avant que ce dernier ne soit

considéré comme un Art a part entiére, mais aussi bien aprés et méme encore aujourd’hui.

% BORDE Raymond, Les Cinémathéques, Lausanne (Suisse) : L'Age d'homme (coll. Cinéma vivant),

1983, 259p. ; rééd. Ramsay, coll. « Ramsay poche cinéma », 1988, 254p. .

** MORIN Edgar, Le cinéma ou 'homme imaginaire, Paris : Armand Colin, 2007 [Ed originale 1962],
.217.

?6 FIAF, 1938-1988 : 50 ans d'Archives du Film. Bilan 1989 de la Fédération Internationale des

Archives du Film, 1989, édition FIAF, 203p.

28



Dominique PAINI*” résumait I'historique de « I'évidence patrimoniale » en la segmentant en
périodes telles que :
« De 1850 a 1908, le cinéma (c’est pour moi déja du cinéma) c’est une curiosité...
Entre 1908 et 1950, le cinéma est devenu un loisir de masse produit par la logique industrielle
et dirigé par la reconstitution de la force de travail du public prolétaire. Cette reconstitution, qui
engendrera plus tard la civilisation et la religion du loisir, fut-elle I'équivalent consacré dans les
temps anciens a la dévotion religieuse...
Entre 1950 et 1968 le cinéma est gagné comme art. Déja dans les années 10 et 20, le cinéma
était aimé par les artistes parce qu’il n’était pas un art...
Entre 1968 et 1990 le cinéma devient culture dans le cadre de I'élargissement des loisirs a
I’échelle de toutes les couches de la société...
Depuis 1990, aprés avoir été la curiosité du siecle, le loisir du siécle, I'art du siécle, la culture
du siécle, le cinéma devient le patrimoine du siecle...®® »
A partir des années 1920%, puis a nouveau a la Libération, de nombreux lieux de vie du
cinéma, en marge des cinémathéques naissantes*’, ont fait connaitre le cinéma dans sa
diversité. De nombreux ciné-clubs et plus généralement le cinéma dit « non commercial »
(comme les patronages, les ligues d’enseignement par le film, etc.) ont pullulé et certaines
collections privées actuelles sont héritieres des copies (principalement en format 16 mm)
qu’ils utilisaient. Ainsi, jusqu’aux années 1970, les copies de ces collections ont permis ou
facilité le recul esthétique indispensable a I'émergence critique et la reconnaissance des
films comme ceuvres patrimoniales.
Le mouvement du cinéma « Art et Essai » prend son essor de maniére ambigué en
officialisant, a partir de 1959, un classement officiel des films suivant une valeur
« patrimoniale » a I'exclusion (méme provisoirement) des autres :
« D’un point de vue étymologique, le patrimoine définit a la fois 'ensemble d’'un héritage
(individuel ou collectif) et la circonscription d’'un espace que les pouvoirs publics considérent
comme devant étre préservé. Ce deuxiéme sens est défini en fonction de déterminations
esthétiques et/ou culturelles qui sont au fondement des débats sur l'art et de la dichotomie
entre arts légitimes et expressions culturelles illégitimes. La maniére dont s’organise 'action
des pouvoirs publics autour du patrimoine cinématographique — et a laquelle participe le

mouvement Art et Essai — reléve de ce deuxieme sens.*! »

% Ancien directeur de la Cinémathéque francgaise entre 1993 et 2000 et acteur important du
?atrir’goine cinématographique.

® PAINI Dominique, « L’évidence patrimoniale du cinéma en question », in, Les archives du cinéma et
de la télévision, coll CinémAction, Ed Corlet - Télérama - INA, octobre 2000, p.265. 208p.
% En 1929 est par exemple créée la « Fédération des Ciné-clubs » sous la présidence de la cinéaste
Germaine DULAC.
“° Dont la plus célebre de toute, la Cinémathéque francgaise qui fut créée en 1936 alors que la FIAF
(Fédération Internationale du Film) fut initi€e en 1938, donnant alors une impulsion mondiale a la
enése de grandes cinémathéques nationales.

! Ibidem.
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Face au flot d'images audiovisuelles produites et a I'immensité du travail de collecte,
d’inventaire et de valorisation, la question se pose de savoir s’il ne faut pas effectuer une
sélection, parfois méme en amont lors des dépdts ou bien sir lors d’acquisitions. Faut-il tout
préserver de la mémoire audiovisuelle ou bien n’est-il pas légitime d’effectuer une
hiérarchisation des films au vu de leur valeur morale ou financiére ?

« En 1947, Siegfried KRACAUER posait déja la question de la patrimonialisation du cinéma

dans son ouvrage De Caligari a Hitler, et montrait que celle-ci est au centre d’'un enjeu

fondamental : " doit-on évaluer la valeur des choses en fonction de leur grandeur ou en

fonction de leur originalité 2% " .*> »
Pour certaines catégories de films, comme le film institutionnel, la Iégitimation de leur valeur
« patrimoniale » (induisant leur préservation) est, dans les faits, trés récente et méme pas
complétement assise. La cinéphilie a muté au début des années 1980, alors que la vidéo a
pris une place plus importante et que nombre de ciné-clubs disparaissaient et avec eux
parfois les membres fondateurs érudits des ciné-clubs de la Libération. Le public du cinéma
n’est plus le méme. Les golts et méme certaines valeurs ont changé et parfois la curiosité
n‘est plus la méme, ce qui déplace l'appétence vers d’autres films qui deviennent le
« répertoire » d’'une nouvelle cinéphilie, ou par exemple le « cinéma Bis » tient une certaine
place.
Ne doit-on pas préserver les copies de tous les genres et laisser au temps et aux
générations suivantes le choix d’évaluer et de juger au regard de parameétres de leur époque
la valeur documentaire, historique ou esthétique des films ? Jusqu’a preuve du contraire, la
valeur qui est attribuée aujourd’hui au film institutionnel et a certains genres fictionnels
donnés, n’incite pas ceux qui sont officiellement en charge de la préservation de films, de les
sauver de I'oubli et donc souvent de la destruction.
Quoi qu'il en soit, nous sommes perplexes quand nous lisons* que :

« Le cinéma vient tout juste d’achever sa phase d’accumulation primitive » et de ce que cela
semble signifier. Est-ce a dire, que les éléments de tous les films dont il existe encore un
élément exploitable, sont connus et catalogués ? Les collections des cinémathéques et
centres d’archives « officiels » nationaux ou régionaux disposent-ils dans leurs fonds de

lintégralité des films ? Quelle part réelle de notre patrimoine audiovisuel, le dépét Iégal

*2 KRACAUER Siegfried, De Caligari & Hitler : une histoire psychologique du cinéma allemand.
Lausanne : L’age d’homme, 1973 [Ed originale 1947], 409p.,

*> BOURGATTE Michaél, Ce que fait la pratique au spectateur. Enquétes dans des salles de cinéma
Art et Essai de la région Provence-Alpes-Céte d’Azur, thése de doctorat, sous la direction de ETHIS
Emmanuel, soutenue a I'Université d’Avignon et des pays de Vaucluse, le 3 décembre 2008, p.194,
590p.

* VERNET Marc, DAIRE Joél (avec la collaboration de), Mission d’études et de propositions pour la
formation aux métiers du patrimoine cinématographique, mémoire, INP, 20 mars 2006, p.3, 35p.
Disponible, sur le site Internet du CNC, a I'adresse URL : www.cnc.fr .
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posséde ou méme recense-t-il, parmi les films qui ont été produits*®* ou sont sortis en
France ? L'image d’Epinal du film ancien en support Nitrate semble avoir aveuglé jusqu’a
certains spécialistes de la question des archives.

Certes de nouvelles cinémathéques régionales se sont créées, en particulier depuis 1986
avec la création de la Cinémathéque de Bretagne, alors que d’autres, plus anciennes ou
thématiques, se modernisent en prenant conscience des menaces qui pésent sur leurs
fonds. Nous assistons incontestablement a une prolifération des centres d’archives.
Toutefois cette situation apparente cache cependant une réalité plus nuancée et ne doit pas
dispenser de vouloir compléter les fonds. En outre, de nombreuses autres « petites »
cinémathéques sont méconnues (en premier lieu des autres grands centres d’archives) et
pour de modestes structures ou associations, le distinguo entre collection de nature privée
ou publique, ou encore « particulier » et « institutionnel » ou « officiel », est d’ailleurs parfois
difficile a effectuer®.

C’est en effet seulement la structure juridique, I'ouverture officielle au public et souvent le
financement qui sont des éléments de discrimination et pas les fonds qui peuvent étre bien
plus modestes que chez certains amateurs.

Connus ou pas, tous ces centres d’archives audiovisuelles, a I'exception (parfois discutable)
de ceux qui sont producteurs de leurs fonds (comme Pathé, Gaumont, 'ECPA-D., le
C.N.D.P. (le Centre National de Documentation Pédagogique), etc.) trouvent leur origine
dans d’anciennes collections privées.

Beaucoup de cinémathéques semblent se couper, petit a petit, de leurs origines dont
certains collectionneurs amateurs sont peut-étre I'expression encore vivante. Chez les
amateurs, l'appétit, la soif accumulatrice, le rapport affectif a la pellicule s’accompagne
souvent d’'une liberté programmatrice que sont en train de perdre les cinémathéques
professionnelles qui font face a des ayants-droit de plus en plus sourcilleux quant il s’agit de
diffuser « leurs » films.

En préface de leur ouvrage au titre explicite : La crise des cinématheques... Et du monde,
Raymond BORDE et Freddy BUACHE*, experts en la matiére, parce qu'ils ont observé de
l'intérieur les mutations qui affectent les cinémathéques officielles, écrivaient en 1997 :

« Les cinémathéques sont aujourd’hui les cliniques du film. Les techniciens en blouse blanche

évaluent, diagnostiquent et restaurent du matériel laissé sur le bord de la route par le cinéma.

4 Puisque, par ailleurs, la production francgaise de films est une donnée inconnue dans ses détails et
aucune liste compléte n’existera jamais.

* Le volume des fonds n'est par exemple pas le premier critére puisque de simples particuliers
disposent de fonds plus importants que certaines petites cinémathéques.

*" Qui fut 'animateur de la Cinémathéque suisse entre 1951 et 1996.
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Une objectivité foudroyante préside a leurs travaux. lls opérent sur ordinateur. lls ne sont ni
des chercheurs de trésors, ni des partisans. lls voient les collections qui se déroulent sur leurs
machines, comme des fondés de pouvoir entretiennent et surveillent les actifs d’'une banque.
Cette gigantesque évolution, de la cinémathéque des origines a I'Archive moderne, ne s’est
passé ni sans débats de conscience, ni sans mutations houleuses. Quelque chose a été
gagné. Quelque chose a été perdu.*® »
La préoccupation, de la reconnaissance du droit d’auteur attaché aux films, s’avére
problématique pour ce qui est de leur visibilité.
La « judiciarisation » de la société et la question de la piraterie audiovisuelle (enjeu majeur
de l'audiovisuel contemporain) sont des paramétres qui perturbent les échanges, ne serait-
ce que d’informations, sur le patrimoine filmique.
Parfois ils empéchent ou limitent méme le sauvetage d’ceuvres. Des institutions en charge
de la restauration de films, comme le CNC, doivent, dans certains cas, faire des choix
cornéliens® entre le respect de la loi (en particulier des ayants-droit) et le sauvetage des
ceuvres™. Par ailleurs, si des progrés ont été effectués concernant I'accessibilité aux films
par les chercheurs depuis une quinzaine d’année, il y a encore une marge de progression et
de souplesse a conquérir, en lien par exemple, avec l'incomplétude des fonds et des bases
de données.
L’actif immatériel et artistique qu’est un film a certes une valeur morale en tant qu’'ceuvre
d’art mais aussi une valeur financiére en tant que produit industriel, et le Droit accorde en
Europe autant d’attention a I'un et a I'autre.
De maniére tout aussi ambivalente, de nouveaux supports de diffusion comme la vidéo ou
les chaines cablées ont pu redonner a partir du milieu des années 1980 une certaine valeur
a des fonds de films négligés depuis des années.
Incontestablement, le numérique, apparu pour la vidéo et Internet dans les années 1990,
aide dans un certain nombre de cas a la visibilité d’ceuvres préservées. Aprés des décennies
d’indifférence, les fonds audiovisuels, y compris de films amateurs, sont en train de redevenir
des « actifs ». Les archives audiovisuelles sont une solution pour répondre a la demande
croissante de contenus de programme dits de « stock » destinés aux nouveaux canaux de
diffusion, comme bien sir Internet dont le modéle économique favorise la demande de

programmes et de produits dits de « niche ».

*® BORDE Raymond, BUACHE Freddy, La crise des cinémathéeques... Et du monde, Lausanne
ﬁSuisse) : L'Age d'homme (coll. Cinéma vivant), 1997, p.6, 109 p.
° Souvent eux mémes pilotés par des motifs économiques.

Avec des situations que l'on peut qualifier au mieux de « kafkaiennes» et au pire de
« démentielles » lorsqu’on laisse des copies uniques s’autodétruire faute d’un cadre juridique pour
effectuer un transfert de support ou une restauration (comme cela c’est vu dans le cadre du « Plan
nitrate » avec des ceuvres dites « orphelines »).
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Dans cette mutation, I'argent prend toute sa place sur le plan de la visibilité des ceuvres pour
des projections ou diffusions publiques et indirectement au sujet de leur détention.
« A la grande époque corsaire, les cinémathéques ne se souciaient guére des ayants-droit.
On prenait un film dans la collection, on le projetait en public et généralement il ne se passait
rien. Celle belle impunité a pris fin. Les exigences des producteurs ou de leurs successeurs
sont devenues la loi d’airain des dirigeants....
Le support film n’est que le support matériel d’'un droit immatériel. On peut la toucher comme
un bijou ou comme une cathédrale, on peut la caresser comme une richesse ineffable de
notre vie sensible, elle est |Ia, sous nos yeux, enroulée dans sa boite. Mais a chaque instant,
dans la galaxie des ayants-droit, quelqu’'un peut surgir, la réclamer, la faire saisir et la
détruire.”’ »
La restauration des films a beaucoup évolué pendant le « Plan nitrate » et l'arrivée du
numérique change petit a petit la donne, non plus seulement comme aide aux restaurations,
mais aussi, depuis peu, comme support de diffusion en salles.
Le cinéma connait actuellement une profonde crise identitaire en lien avec le sens méme du
vocable « cinématographe », affecté par le remplacement par la vidéo de la technique
photochimique (c’est a dire argentique) qui le définissait. En effet, avec la dématérialisation
de la vidéo et le mouvement de migration rapide de I'exploitation industrielle en support
argentique vers la vidéo numérique, le « cinéma » devient certainement 'objet d’un hiatus
puisque la projection sur I'écran d’'une salle de « cinéma » n’est plus le seul paramétre a
pouvoir définir ce qu’est le cinéma.
L’'image digitale ne doit pas faire oublier les caractéristiques techniques du film en support
photochimique, qui est le support natif de tournage ou de stockage pour longtemps majeur
du patrimoine audiovisuel.
Le support film en format 35 mm en polyester est par ailleurs actuellement toujours le
support de référence qualitatif pour I'image (en particulier sur le négatif), mais le volet
industriel et économique du cinéma a maintenant exclu le support film de I'avenir du cinéma
a une échéance qui se rapproche de plus en plus vite.
A I'heure du basculement de toutes les technologies numériques vers une seule forme
numérique « interactive » (dont Internet est une interface opérationnelle), le rapport a I'objet
film (argentique) se trouve modifié. Ce grand mouvement, convenu de désigner comme la
« convergence médias », a pour effet de rabaisser le film au rang d’objet « obsoléte » dont la
préservation importe peu.
La vidéo numérique brouille d’ailleurs aujourd’hui la compréhension méme de ce qu’est une

archive audiovisuelle. Par exemple, les éléments originaux (ou reportés) en support

* Op. cit., BORDE Raymond, in, BORDE Raymond, BUACHE Freddy, La crise des cinématheques...
Et du monde, Lausanne (Suisse) : L'Age d'homme (coll. Cinéma vivant), 1997, p.17.

33



photochimique doivent étre conservés, en I'absence pour le moment d’une vraie solution
technologique de stockage numérique pérenne a parité qualitative.
« Or cet argument est devenu bien faible a une époque ou la “reproductibilité technique”
(W. BENJAMIN) est devenue la norme absolue. Car, selon ce sentiment contemporain, qui dit
reproduction suppose une “authenticité”. Le raisonnement serait le suivant : “Puisque je suis
en mesure de consulter I'archive, par voie électronique, jen déduis - faussement - que
I'original doit bien se trouver quelque part, qu’il doit bien exister ou, du moins, qu’il a existé et
que ce qui en subsiste est une trace...”. Qu'importe puisque nous ne consultons plus que des
traces. L'archive est donc devenue une valeur imaginaire.® »
Le contexte exponentiel des progrés des technologies numériques vers de nouveaux
standards dits « haute définition » (que cela soit pour I'exploitation en salles ou a la
télévision) renvoie pourtant constamment les distributeurs vers le support « pelliculaire »
pour re-faire, a chaque mutation, un nouveau transfert de support pour se rapprocher un peu
plus des performances du film argentique, jusqu’a ce qu’un jour, on puisse se passer de
ceux qui auront été transférés a parité qualitative.
Le film argentique a l'instar de la vidéo se présente sous des formes trés hétérogénes et de
qualité variable. Une copie de film, méme en format sub-standard, du moment ou elle est
rare ou méme unique, ne présente t-elle pas pour autant un intérét ?
En outre, méme si elle est dans un état médiocre, une copie de film peut étre le support
d’une restauration®® ou, a minima, la constitution d’un élément sauvegarde qui permettra sa
mise a disposition. Cela est le biais logique de sa valorisation quelle qu’en soit sa forme
finale et cela méme si ce support n’existe pas encore actuellement. Un film n’est-il pas fait
pour étre vu ?
La méconnaissance des réalités techniques se rapportant aux films anciens est
régulierement renforcée par le manichéisme des propos tenus, parfois méme par des
personnes en situation de responsabilités et, en conséquence, capables d'orienter une
politique de sauvegarde. Pour beaucoup, tant chez le grand public que les professionnels,
au moment de 'avénement du numérique dans des formes de plus en plus immatérielles, il
parait presque illégitime de considérer les collections de films en support film argentique
comme ayant toujours une valeur technique mais aussi patrimoniale.
« Etablir des plans de numérisation de fonds d’archives audiovisuelles » est une
préoccupation soudainement en vogue dans les colloques sur les archives audiovisuelles®

et ce a juste titre.

2 KUYPER Eric de, « La mémoire de archives », Journal of Film Preservation, (Ed FIAF), octobre
1999, n° 58-59, p.22.

%0 la technologie numérique prend rapidement et efficacement une place prépondérante.

% Sous 'impulsion par exemple de Marc VERNET a [lInstitut National du Patrimoine (I'INP) lors
d’Archimages07 et Archimages08 ou pour des séminaires comme celui du 9 et 10 mars 2009 a I'INP.
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« Les gisements documentaires sont innombrables, éclatés, atomisés... Chaque jour qui
passe apporte son flot d’archives a venir. Les stocks augmentent. Les nouveaux moyens de
communication amplifient leur diffusion. Les technologies documentaires étendent leurs
tentacules sur cette matiére en mouvement, la compriment par tous les moyens pour la
dompter, la canaliser. L’automatisation de l'information et Internet rationalisent et accélérent
I'accés aux documents.”® »
Cependant, pour que les index électroniques et catalogues permettent un certain
recoupement des informations, encore faut-il que les inventaires et recoupements aient été
effectués.
Il ne suffit pas non plus que I'on sache ou est entreposé un film pour y avoir acces, surtout
s’il Nest détenu qu’a un exemplaire unique. Sa consultation peut I'endommager, mais dans
le méme temps, on détruit les copies dites de « circulation », parce que leur stockage est
colteux ou que le numérique est mis en avant, alors que celles-ci permettraient de voir et de
préter les films sous leur forme originale.
Beaucoup de cinémathéques rechignent @ montrer leurs copies argentiques. La logique de la
conservation s’oppose de plus en plus souvent a celle de la communication des ceuvres.
Alors qu’une certaine cinéphilie traditionnelle disparait et que les cinémathéques se
transforment, que va-t-il rester de la possibilité de voir certains films ?
Si les films ont été numérisés et existent sous des formes immatérielles, ils offrent
théoriguement de nouvelles possibilités d’étre vus. Si les films ne sont pas numérisés pour
leur consultation, ni ne sont disponibles en plusieurs copies, ils deviennent alors quasiment
invisibles par exemple aux chercheurs. Le manque de personnels ou de moyens
nécessaires aux visionnages, n’aide pas a maintenir un accés aux copies argentiques. N’y a-
t-il pas aussi une raison de changement de culture et de rapport au support chez les
employés et les conservateurs des archives audiovisuels obsédés par la valorisation de leurs
fonds sous forme électronique ?
Au dela des centres d’archives, les questions sur le cahier des charges ou les services
attendus d’'une numérisation ne doivent d’ailleurs pas empécher de nouvelles acquisitions ni
le recensement et la conservation des supports.
A défaut d’'une motivation de nature morale ou éthique a sauver exhaustivement tous les
films quels qu’ils soient, la « marchandisation de la culture » donc la valeur financiére du film
est peut étre un paramétre positif & sa sauvegarde méme si, de maniére ambivalente, cela
pose des problémes pour les détenteurs de supports, dont ils n’'ont pas légalement la pleine

propriété.

% MASSIGNON Valérie, La recherche d'images. Méthodes, sources et droits, Ed Boeck, juin 2002,
p.9. 208p.
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La période de transition au tout numérique qui vient de commencer, pourrait aussi de
maniére ambivalente étre un obstacle a la liberté de diffuser en salles des titres qui ne seront
pas encore disponibles sous forme numérique haute définition, par manque de rentabilité a
effectuer un transfert de support (ou une restauration).

Depuis en particulier 2008 - début 2009, nous observons cependant que, progressivement,
un certain nombre de nouvelles interrogations se font jour au sujet du déploiement du
« cinéma numérique » (dit « D-cinema ») en relation avec I'accés aux films dans les années
futures. Alors que la fin de l'usage du film photochimique comme support de diffusion
industrielle s’annonce, la question des nouveaux rapports de forces qui ne manqueront pas
de s’établir entre distributeurs et exploitants concernant la programmation, est enfin
abordée®.

Quelle sera par exemple la liberté de programmation pour les exploitants de cinéma ?
Comment va se gérer la cohabitation des images numériques et argentiques surtout lorsque
celle-ci aura cessé d’exister pour la production récente ? Sera-t-il plus simple ou finalement
plus difficile de projeter des films en salle dans des conditions proches de leur distribution
originale ?

En effet, si le numérique devient le seul « support » de diffusion opérationnelle (en dehors de
quelques cinémathéques) qu'en sera-t-il de la possibilité de programmer des films qui
n‘auront pas été numérisés alors que les catalogues des distributeurs seront, pendant des

décennies, forcément pauvres en nombre de titres de films sortant des « sentiers battus ».

Hypothéses

7 il est

S'il est déja difficile de comptabiliser les cinémathéques francaises « officielles »°
encore plus difficile de le faire a propos des collectionneurs privés. Nous avancerons ici,
toutefois pour la période de notre étude, le nombre minimal de 1000 « vrais » collectionneurs
privés de films qui disposent de collections qui ne se limitent pas aux seuls films
« d’édition ».

Collectivement, suivant le champ de ce que recouvre la réalité d’étre « un collectionneur de
films », ils disposent d’'un patrimoine considérable, se situant, suivant les modes de calculs®®,

entre des dizaines et des centaines de milliers de copies de films dans tous les formats qui

% Par exemple: DURUPTY Anne, WOLLING Olivier, (colloque (filmé)), 5°™ Rencontres du
Numérique, « Cinéma numérique et 3D », organisées par TDF (Télédiffusion de France), a I'Elysée
Biarritz a Paris, le 26 mars 2009.

%" Selon nous d’un nombre inférieur & la centaine si on ne compte pas les fonds d’entreprises qui
existent ou ont été reconstitués.

% Sj on prend en compte tous les films dont ceux d’éditions et les films amateurs qui existent en
France ou seulement les copies d’'un format égal ou supérieur au 16 mm dont disposent le millier de
collectionneurs dont nous parlons.
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ont existé, des plus rares au plus courants, en passant par les plus encombrants (comme
par exemple le format 70 mm). Certains d’entre eux ont méme pu accumuler plusieurs
milliers de titres, méme s'il s’agit de cas exceptionnels.

Beaucoup d’acteurs du monde patrimoine audiovisuel ne savent pas ou plus®® que les
collectionneurs disposent non seulement de films mais qu’ils ont également souvent la
capacité de les projeter (ce qui a parfois disparu dans les institutions pour certains formats
ou méme parfois complétement dans les archives d’entreprises ou méme... dans certains
centres d’archives).

Au ceceur de la passion des collectionneurs de films, il y a, le plus souvent, la tentative de
reconstituer le dispositif cinématographique lui méme. Comme nous le verrons, un collecteur
sur deux dispose d’ailleurs d’'une salle de vision qui se révéle souvent étre une vraie salle de
cinéma, y compris sur le plan de la capacité d’accueil en spectateurs.

Le collectionneur privé de films collectionne avant tout les supports d’enregistrement (ou plus
exactement leurs copies) et a ce titre beaucoup de collections trouvent leur origine,
principalement jusqu’aux années 1970, dans le besoin concret de visionner des films. Elles
ont une origine en grande partie « fonctionnelle » qu’illustrent, jusqu’a cette période, d’'une
part le marché du film d’édition ou celui de la location-vente.

Alors qu’il existe aujourd’hui d’autres moyens d’accéder aux films, c’est l'intérét pour le
support lui-méme qui maintient I'envie de collectionner les films alors que beaucoup de
collectionneurs de films sont passés a la vidéo.

La question du support, fruit de la technique d’enregistrement, est donc forcément nodale a
qui veut comprendre les problématiques afférentes a ce sujet ; il y a pourtant une in évidence
a étudier cette question face aux approches esthétiques ou historiques plus convenues ou
« légitimes » dans le contexte d’'un Art pourtant avant tout « technique ».

Les films anciens répondent par ailleurs a une réalité technique (le muet, le noir et blanc,
etc.) ou une demande différente de celle au goQt du jour sur le plan de la valeur esthétique
ou historique. Pourtant sans la matérialité du film, sans les informations enregistrées sur un
support (méme numérique), il N’y a pas dimages et pas de film, de méme que sans
collections de films, il n’y aurait pas, dans bien des cas, de cinémathéques.

La pluralité des formats et la nature des pellicules affectent la sauvegarde, la programmation
ou I'édition des films, y compris aprés un « transfert de support » vers la vidéo de derniére
génération ou de nouveaux modes de distribution.

L’étude de l'objet film est indispensable a la compréhension du sujet par de nombreux

aspects. Les propriétés matérielles du film photochimique Ilui donnent un caractéere

% Fait que nous attribuons a un changement de génération chez les personnels des cinémathéques et
par la méme une forme de rupture culturelle en lien, en particulier, avec la perception du support
argentique et la construction de leur cinéphilie.
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particulier, si ce n'est « magique »*°, dont la dimension réelle n’est révélée qu’en passant
I'objet dans un projecteur. Il existe donc plusieurs dimensions a la collection de films dont la
valeur prend en compte des paramétres en lien avec la notoriété, la valeur historique,
spectaculaire ou la rareté d’'un film mais aussi son état physique, la version dont il s’agit, et
d’autres parameétres plus subijectifs.

Il peut s’agir aussi bien d’'une modeste collection de « films d’édition » en formats dits « sub-
standards » destinés aux seuls amateurs, que d’'une accumulation massive de copies
vouées a une diffusion initiale en salle dans le cadre de I'exploitation professionnelle que des
collectionneurs veulent imiter.

La question du plaisir d’accumuler des supports et du matériel est a rattacher aux
mythologies du cinéma qui « chargent » les matériels d'une dimension poétique qui
circulairement alimentent le plaisir de voir les films. La question de la technique ou celle de
l'intérét pour I'objet « matériel » rend d’ailleurs parfois difficile de distinguer le collectionneur
d’appareils et celui de films.

Dans une certaine mesure, le film comme « objet » peut cependant étre dissocié du film qu’il
contient. Pour certains collectionneurs, les motivations psychologiques peuvent étre
complexes mais elles trouvent en général leurs sources dans I'histoire personnelle en lien,
par exemple, avec le souvenir de projections dans les patronages ou en famille.

La valeur sentimentale que peut avoir un film pour un collectionneur trouve sa logique dans
une posture fétichiste a vouloir posséder un film et par la méme, devenir le propriétaire de
ses propres désirs.

Les limites entre collecte et collection sont parfois trés minces et c’est la subjectivité et le
hasard qui consacrent l'originalité des collections par rapport au dépdét légal et aux
dispositions réglementaires qui 'accompagnent.

Le fait est cependant que la valeur patrimoniale des collections particulieres est, pour le
moment®!, souvent présumée « a priori » comme faible par nombre de responsables de la
sauvegarde du cinéma, ce qui n‘alimente pas, circulairement, la curiosité envers ces
collections.

Les collections privées de films sont certes en partie constituées a partir de films d’édition
spécifiquement congus pour les particuliers, en formats « sub-standards » (pour I'essentiel
apparus a partir de 1912 ®2 pour le marché spécifique des films destinés au cercle familial), il

n’en demeure pas moins que dans presque tous les formats de support, une copie positive

8 Comme le rappellent les origines du cinéma du c6té des spectacles d’illusionnistes dans la
continuité de ceux des jouets optiques du pré-cinéma au XIXéme siécle.

" En particulier, au lancement de I'étude, entre 2004 et 2006, lorsque nous avons interrogé des
responsables des cinématheques officielles mais aussi des universitaires.

%2 Par la commercialisation du Pathé Kok de 28 mm et celle du Home Kinetoscope 22 mm d’Edison.
[Voir Annexe B, figure 15, photographie d’'un projecteur Pathé Kok 28 mm chez Pascal RIGAUD.]
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peut avoir un intérét patrimonial, en étant un élément unique ou un élément aidant a une
restauration.

Une copie détenue par un collectionneur peut aussi permettre 'accés au film, en étant le
seul élément disponible qui en permette sa consultation soit parce que le colt d’un nouveau
tirage est inadapté a une projection ponctuelle, qu’il n’existe pas sous la forme d’'une copie
virtuelle numérique dite « haute définition », soit que la copie est tout simplement rare ou
méme unique.

La circulation des copies s’est faite, via la location-vente ou des revendeurs ayant pignon sur
rue, avec une bonne part de copies d’exploitation 16 mm recyclées par les distributeurs eux-
mémes, a la vente de maniére ouverte, plus réecemment particulierement dans les brocantes
et foires spécialisées (comme la plus importante : les Cinglés du cinéma d’Argenteuil®®), via
des réseaux souterrains®®, ou encore aujourd’hui grace a Internet. La circulation des copies
s’est effectuée en tout sens et il est souvent impossible de retracer le parcours jusqu'au
collectionneur d’une copie de film (surtout en format 16 mm) depuis son tirage.

Des réseaux parfois souterrains d’échanges de copies se sont constitués avec le temps
(spécialement depuis les années 1970 pour le 35 mm) et il est remarquable d’observer que
ces réseaux, a I'heure de Internet, portent encore les stigmates de l'isolement de leurs
membres et de leurs filires d’approvisionnement diverses®. En effet, beaucoup de petits
groupes de collectionneurs n’ont pas de lien entre eux et ne se connaissent pas, méme s’il
s’agit aussi d’'une question de goats pour certains films ou d’une logique disons
« socioculturelle » qui implique ou non des affinités. Beaucoup ne connaissent d’ailleurs
méme pas les associations liées a leur passion.

Des films ont pu également étre récupérés dans des poubelles d’entreprises ou des
distributeurs, lors des liquidations judiciaires, de saisies des douanes, etc. alors que voués
aux gémonies car détournés du « pilon ®». Ce qui a pu étre sauvé I'a été a titre individuel et
a terme le sera peut-étre pour la collectivité.

La base principale des objections vis a vis de ces collections tient souvent au fait qu’il s’agit
de copies positives (parfois au potentiel mécanique entamé) avec, en outre, une bonne part
de formats sub-standards (qui ne sont généralement pas les formats de captation originaux).
Les choix éditoriaux, (quand ils existent), ne sont pas forcement ceux que ferait une

cinémathéque institutionnelle.

% Foire organisée par le dynamique José AGUSTI de la MJC d’Argenteuil qui se tient chaque dernier
week-end de janvier depuis 1987.

% Dont nous sommes portés a croire que les volumes de transaction des copies qui circulent sous le
manteau sont a la baisse surtout pour le 16 mm et le 35 mm et que le nombre de transactions réelles
est tres faible.

® Distributeurs eux-mémes, exploitants, laboratoires, etc.

% Les centres de destructions des films aprés exploitation.
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C’est pourtant justement parce que les collections privées sont souvent le fruit du hasard ou
de la subjectivité de leurs propriétaires qu’elles n’en sont que plus précieuses. Les
mécanismes d’acquisition des films sont pluriels et ont varié jusqu’a nous avec le temps, les
évolutions du contexte réglementaire, les crises de I'exploitation ou de I'édition, etc.

Parce qu’ayant justement connu des modes de distributions paralléles, certains titres de film
peuvent se révéler complémentaires aux collections référencées dans des lieux ou I'on peut
s’attendre a les trouver. Les collectionneurs privés n’ont pas forcément acquis les mémes
films que ceux plébiscités par la critique ou conservés dans les cinémathéques
institutionnelles, ce en, particulier de par leurs motivations psychologiques en lien avec
'accumulation des supports ou des questions d’opportunités a l'inverse de celles de
l'industrie.

Des collectionneurs privés de films de cinéma en support argentique sont, dans certains cas,
les détenteurs uniques de copies, de versions ou d’éléments de films. Ces collections
particulieres ne peuvent-elles pas combler les lacunes d’'un systéme ou des producteurs ou

|67

méme le dépdbt Iégal®’ n’ont pas su ou pu conserver jusqu’a nous tant de films ?

Parfois en marge de la loi, les collectionneurs ont réussi a préserver des films dont personne
ne voulait plus, méme parfois leurs ayants-droit®®.
Lors du procés mettant en cause un collectionneur, 'avocat de la partie civile déclara® que
le collectionneur de films ne doit pas étre :

« la béquille du dépdt Iégal pour la sauvegarde du patrimoine national ».
Pourtant il 'est de fait, méme de facon modeste, ce qui doit étre pris en compte par tous.
Il est vrai que, dans quelques cas, la possession jalouse et pathologique de I'objet ou
simplement la peur, écartent la possibilit¢ du partage du dispositif cinématographique, a
I'origine de la démarche de beaucoup de collectionneurs mais ce n’est pas une raison pour
que I'ensemble de ce patrimoine soit intentionnellement ignoré.
Le film, qui est de plus en plus pergcu comme un simple « produit », doit aussi rester une
ceuvre d’'art accessible, non seulement pour les cinéphiles mais aussi pour les chercheurs,
Méme a I'ére numérique, les collections privées de films en support photochimique auront
encore un réle a jouer en complétant les fonds institutionnels, ceux des ayants-droit ou le

depbt legal.

" Dont la mise en place concrete fut tardive (via les décrets d’application du 23 mai 1977 et du 31

décembre 1993) et qui présente comme nous le verrons de nombreuses lacunes par exemple en ce
ui concerne les courts métrages récents.

® Comme par exemple la firme Gaumont et bien d’autres qui brdlaient ou recyclaient leurs copies au

début du XXéme siécle pour favoriser la production de nouveaux films a une époque ou le cinéma

n’était pas encore considéré comme un Art.

% MOROY Serge, « Justice, Procés Gomet (2) », Infos-Ciné, janvier 2000, n°42, p.5.
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Avant d’étre des « ceuvres », les films sont des « matériaux » disponibles, et c’est en tant
que tels qu’ils pourraient bien avoir une nouvelle valeur d’utilisation dans lintérét du
patrimoine, par le biais de la visibilité des oeuvres.
Du fait de la faible rentabilité des transferts de support pour de nombreux films, des titres
seront bientdt introuvables par les canaux habituels. lls seraient alors potentiellement
disponibles dans le circuit de I'exploitation traditionnelle au bénéfice des ayants-droit eux-
mémes. Il est ainsi trés possible que les copies 35 mm et méme 16 mm des collectionneurs
soient (pendant une assez longue période de transition ayant commence il y a peu) un vivier
de « matériaux » utilisables pour une exploitation ponctuelle.
Cependant les moyens de valoriser ces collections pourraient étre nombreux si justement ils
provenaient de fonds officiels. De maniére circulaire, la marginalité de ces collections et leurs
auteurs entraine la marginalisation de leur usage (parfois méme par les collectionneurs eux-
mémes puisqu’il peut se produire que des copies ne soient jamais vues par leurs
propriétaires).
L’énergie, la soif accumulatrice, parfois dans des situations d’isolement complet ou a
contrario, dans le cadre de réseaux assez structurés, font qu’il existe des centaines de
« petits Langlois » qui possédent ainsi non seulement des collections intéressantes mais
aussi des petits musées du cinéma. lls constituent méme souvent des relais de diffusion non
officiels en milieu rural.
Les installations et collections dont disposent les collectionneurs sont d’émouvants
témoignages sur lhistoire du Cinéma et de son exploitation industrielle. Il s’agit non
seulement de collections, de fonds de films de cinéma et mais aussi une reconstitution d’'une
émotion collective, qui n’a de sens que dans la connaissance de ces fonds.
Incontestablement, certains ne peuvent s’empécher de partager leur passion a l'instar du
créateur de la Cinémathéque frangaise, statue du commandeur des collectionneurs de
cinéma :

« L’histoire de la cinémathéque francaise est avant tout une histoire de passion, la passion de

conserver et celle de montrer et 'une ne va pas sans l'autre. Oy
Ne peut-on pas penser que par ce partage « illégal », méme lorsqu’il s’agit de projections
non commerciales ponctuelles, certains collectionneurs participent, en particulier au niveau
rural, a une mission de service public culturel ?
Paradoxalement, parce qu’ils possédent des copies et ont le plus souvent la capacité de les
projeter, les collectionneurs de films sont souvent percus comme une menace par une
industrie et un systéme de distribution qui souhaitent pouvoir contréler totalement la diffusion

des films, du tirage a la destruction des copies.

© TOUBIANA Serge, in, AUBERT Michelle, « Histoire de la cinémathéque francaise », Journal of film
preservation, (Ed FIAF), novembre 2007, n°74-75, p.101.
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N’y a-t-il pourtant pas dans cette posture de quasi « résistance » a conserver et montrer des
films contre ou en marge de la loi, une légitime « affaire de morale » ? Ne fait-elle pas écho
aux grandes références sur le sujet de la morale au cinéma qui fondent la cinéphilie : d’'une
part la formule d’André BAZIN appliquée au travelling (reprise par Jean-Luc GODARD dans
l'introduction de son film de 1963 Le Mépris) : « le travelling est une affaire de morale » et
d’autre part I'article de Jacques RIVETTE « Le travelling de Kapo »"" qui est le fondement de
la pensée cinéphilique de Serge DANEY, comme il 'exposait lui-méme dans un article peu
avant sa mort en 199272,

L’affaire LANGLOIS fut (en 1968) une affaire d’Etat, mais celle des collections privées n’est
méme pas celles des cinématheques. Il existe pourtant des collectionneurs qui possedent
des collections plus importantes que bien des cinématheques régionales ou thématiques
avec des milliers de titres et jusqu’a un millier d’appareils.

A quelques exceptions prés, on peut établir, au lancement de cette étude, le constat d'une
incommunicabilité ou de trop faibles liens entre nombre d’acteurs du secteur des archives
audiovisuelles (qui ont aujourd’hui des carnets d’adresses presque vides) et le milieu des
collectionneurs.

Les liens se sont distendus entre ceux qui ont initié (méme indirectement) des collections et
ceux qui les ont développées de maniére publique, tandis que Langlois disparaissait (le 13
janvier 1977). Les collections « officielles » les plus importantes, comme celle de la
Cinémathéque frangaise et donc (hors dépét légal), celle des archives du film du Centre
National de la Cinématographie ou encore presque toutes les cinémathéques régionales,
trouvent pourtant leurs origines ou une bonne part de leurs fonds dans des initiatives privées
(méme si il est vrai que les processus d’enrichissement des fonds sont généralement
pluriels). La grande majorité des 150 collectionneurs déposants au CNC, ont déposé leurs
copies, entre sa création aprés I'affaire Langlois en 1968, et les années 19707,

Pour les particuliers qui détiennent des copies de films, méme en format sub-standard, les
craintes liées au contexte Iégal imposent d’elles-mémes une certaine discrétion.

Les risques liés a la cession ou méme a la possession de films en support argentique sont
beaucoup plus présents aujourd’hui qu’il a y trente ans. Le flou régne quant a l'interprétation
des textes comme le prouvent les attendus contradictoires d’affaires judiciaires qui ont

impliqué, suite & des dénonciations anonymes, des collectionneurs’ entre 1964 "° et 2002.

" RIVETTE Jacques, « De I'abjection », Les Cahiers du cinéma, 1961, n°120, pp. 54-55.

2 DANEY Serge, Trafic, automne 1992, n°4.

" LE ROY Eric, [chef du service accés, valorisation et enrichissement des collections des Archives
frangaise du film du CNC], (communication), in, Rencontre entre les collectionneurs privés et les
centres d'archives cinématographiques, a la Cinémathéque francgaise, le samedi 12 janvier 2008.

* MOROY Serge, « Justice : Procés Gomet (6) L’arrét de la cour d’appel de Versailles », Infos-Ciné,
n°49, mars 2002. pp.8-9.

MOROY Serge, « Justice : Affaire Michel Cursan », Infos-Ciné, juin 2003, n°54, p.41.
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Il ressort des jugements et des restitutions de copies aprés saisies pour les personnes mises
en cause, que la possession est autorisée a titre privé méme pour le 35 mm "® mais que la
« cession » ne I'est pas, de méme bien sir que la représentation publique méme gratuite de
ces films.

Ces diverses affaires judiciaires ont ainsi calmé « I'ardeur » de certains collectionneurs a
partager leur passion pendant qu’un renouvellement de génération dans les cinémathéques
et les centres d’archives ont abouti a une situation de quasi incommunicabilité entre les deux
parties.

Le rble positif du collectionneur de films argentiques ne peut généralement méme pas étre
envisagé dans un contexte qui, aujourd’hui, ignore tout simplement son existence ou l'intérét
genéral de ces collections particuliéres.

Que détiennent les collectionneurs privés de films sur le plan quantitatif ou qualitatif et quels
sont les réseaux d’échanges et d’'information actuels ? Qui sont vraiment ces collectionneurs
et sont-ils préts a collaborer a une exploitation des ceuvres qu’ils détiennent ?

Quel est le processus et les raisons qui expliquent le manque d’intérét pour les collections
privées de films chez beaucoup de centres d’'archives, les ayants-droit et bien d’autres ?

Le monde des collectionneurs est vieillissant et certains fonds peuvent étre dispersés sans
méme que I'on puisse connaitre leur réel intérét patrimonial. Le contact ne doit-il pas, aprés
des décennies de ruptures, étre rétabli au plus vite, de maniére intelligente entre fonds
professionnels et amateurs? Comment gérer I'information sur ces fonds dans un contexte
légal assez hostile ?

La recherche universitaire ne peut-elle étre un « acte militant » lorsqu’elle se porte sur une
situation méconnue ou derriére chaque boite de film préservée, il y a possiblement un intérét

patrimonial méme modeste ou un support qui peut aider a la visibilité d’'une oeuvre.

[Voir sa reproduction en Annexe A 10. MOROY Serge, « Affaire Michel Cursan », Infos-Ciné, n°54
juillet 2001]

J75 Année de la relative clarification juridique du statut du cinéma non commercial par la loi ainsi que
des instructions et reglements du CNC.

’® | a cassation du cas GAYOUT, non déjugée, depuis I'arrét du 17 mai 1973 de la Cour de cassation
(J.C.P.73.1521): « La détention d'un film sans que son détenteur soit cessionnaire du droit de
représentation n'est pas illicite, mais qu'en revanche constitue une diffusion prohibée par la loi ».
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Premieére partie

La matérialité de I'objet film
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1. Un patrimoine aux formes hétérogénes

Le processus de transition technique de la chaine de fabrication photochimique du Cinéma
vers le numérique s’est amorcé depuis quelques années. Il relegue le support film au statut
« d’antiquité » malgré des performances toujours d’actualité.

Le « Septiéme Art » est devenu conscient de sa nature industrielle a partir des années 1940
au travers des travaux d’ADORNO et HORKHEIMER’ et surtout par la célébre formule
d’André MALRAUX : « par ailleurs le cinéma est une industrie” » : pourtant il est aussi,
avant tout, une technique ou les supports passés conditionnent pour beaucoup ceux du
présent.

La matérialité du support, de I'objet film, renvoie a la technique, au concret, aux matériaux,
par ailleurs périssables. Pour certains chercheurs ou méme « cinémathécaires », ces
problématiques sont secondaires comparées aux questions esthétiques et historiques alors
gu’elles sont pourtant le fruit des contraintes et des possibilités liées au dispositif
cinématographique. Sans la matérialité du film, sans les informations enregistrées sur un
support, méme numérique, il N’y a pas d'images et pas de film, de méme que sans collection
de films, il n’y aurait pas, dans bien des cas, de cinémathéques.

Les innovations technologiques récentes peuvent modifier 'idée méme que 'on peut se faire
communément de la définition du vocable « cinématographe » qui précéde, en 1892, la
technologie des fréres LUMIERE. Ce procédé qui correspond toujours, & ce jour, au support
majoritairement utilisé dans la chaine de création et d’exploitation cinématographique est en
passe de ne faire plus qu'un avec la vidéo, si toutefois 'on admet qu’il s’agit encore de
« Cinéma ». Le cinéma, contraction du vocable cinématographe, désignait en effet jusqu’a
présent son principe de base, c’est-a-dire la projection d’'un support film photochimique sur
un écran. Pour un Art de la représentation, cet aspect est prépondérant, car la technique de
la reproduction des images affecte le fond méme de ce qui est représenté.

Plus encore, au dela d’'une modernisation technique, il s’agit d’'un changement profond de
nature du Cinéma. L’arrivée du « D-Cinema » (le Cinéma numérique) et de la T.V.H.D. (la
Télévision Haute Définition) entrainent une mutation des repéres et la fin de la segmentation
claire des supports de médias. N’y a-t-il pas plus de similarités entre le Kinétoscope
d’EDISON et le Cinématographe des fréres LUMIERE 2° que entre ce dernier et la vidéo

projection ? La guerre des brevets qui faisait rage a I'’époque des premiers temps du cinéma

" MATTELART Armand, MATTELART Michéle, Histoire des théories de la communication, Paris : Ed
La découverte (coll. Repéres), 3°™ édition : 2004, p.41, 128p.

" MALRAUX Andre, Esquisse d'une psychologie du cinéma, 1946, rééd, in, La nouvelle revue
frangaise, n° 520, spécial cinéma, Ed. Gallimard, mai 1996.

" LATTANZIO Evelyne, « Parler au Quotidien », (émission radiophonique), Radio France
Internationale, 27 aolt 1996, transcription du texte, disponible a 'adresse URL :
http://www.chilton.com/pag/archive/PAQ-96-240.html, consulté le 15 novembre 2003.

8 | e 5 Février 1894, Jean Acme LEROY n'avait-il pas d'ailleurs essayé de faire une projection
publique a partir du systéme d’Edison sous le nom de « Marvelous Cinematograph »?
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ne portait-elle pas sur des points de détails, comparée aux différences qu’il y a aujourd’hui
entre la vidéo et le film photochimique ? Le Cinéma, comme Art technique et spectaculaire, a
dd pour rester un média de masse face a la télévision, innover tout au long de son histoire,
avec, par exemple le son, la couleur mais aussi les formats larges. Pourra-t-il encore se
renouveler sous une forme distincte de la vidéo ?

Les collectionneurs de films sont des amateurs de supports et une partie de leur plaisir ne
réside pas tant dans les titres de films qu’ils possédent que dans la manipulation physique
de matériaux. Le spectacle cinématographique est une réalisation technique. Pour 'amateur
capable de le « reconstituer » a domicile, la technique est indissociable de la passion de la
collection de films. Beaucoup de collectionneurs sont d’ailleurs plus orientés vers technique
(en particulier les projecteurs) que vers les films et ne sont pas forcément des cinéphiles au
sens ou on l'entend généralement c’est-a-dire des « cinéphages » érudits ayant une
approche esthétique et historique du cinéma.

Les bobines de films et les appareils de projections sont de beaux objets. lls portent en eux
intrinséquement (méme lorsqu’ils ne sont pas en fonctionnement) la magie liée justement a
la technique cinématographique qui sous-tend leur existence. Un film est un objet inerte qui
demande a étre révélé par la projection. La technique est belle et a I'instar d’autres machines
et réalisations techniques (comme les aéronefs et 'automobile). Le regard des hommes sur
ces objets est peut-étre d’autant plus habité qu’ils ont en eux une forme de vie et de
personnalisation puisqu’ils ont des titres et racontent des histoires. Il y a de la poésie dans la
collection de I'objet de cinéma auquel se rattache a lui les mythologies ou une valeur au film
ou aux films.

A chaque format qui a existé se rattache pour le collectionneur une image mentale associée
aux films qui ont été exploités ou associés a un plaisir d’enfance par exemple. Le « Graal »
du collectionneur de cinéma est donc pour une part de reconstituer la projection
cinématographique s’accordant a ses désirs ou a sa nostalgie. Pour les uns le film Lawrence
d’Arabie (film de David LEAN de 1962) n'aura de sens que sur une copie 70 mm pour
d’autres c’est le souvenir d’'un visionnage en famille sur une copie Super 8 mm qui primera.
Le plaisir du support est nodal a la collection de film car le film lui méme est souvent aussi
disponible sous d’autres formes (vidéo).

Il existe maintenant avec la vidéo et les technologies numériques de nouveaux moyens
d’accés aux images animées. Ces flux et formats se substituent au support argentique
comme moyen opeérationnel de visionnement ou méme de restauration tant pour I'industrie
de l'audiovisuel que pour certains collectionneurs. A partir des années 1970, 'apparition des
enregistreurs vidéo (les magnétoscopes et caméscopes) avait déja eu un impact fort sur les
collectionneurs, mais I'incidence de I'apparition de nouvelles technologies, comme une vidéo

projection de qualité et démocratisée, met en perspective le support film d’une fagon inédite.
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La vidéo n’est-elle qu’un support de plus pour 'image animée ou réciproquement le support
argentique a-t-il quelque chose que ne posséde pas la vidéo ? Cette réflexion étant valable
tant sur le plan des principes généraux que de la technique méme.
« Le cinéma se distingue des autres biens informationnels par I'exceptionnelle densité des
informations contenues dans un film : une douzaine de terabits de données (douze mille
milliards de bits) pour un film de long métrage en 35 mm, soit I'équivalent d’'un million de
séquences musicales MP3 ou de I'ensemble de la Bibliothéque du congrés. Difficile de dire s'il
existe un lien entre densité et la puissance émotionnelle du cinéma, mais ce qui est sdr, c’est
que le cinéma présente au spectateur, dans un temps limité, plus d’informations qu’aucun
autre support matériel connu®’»
La comparaison entre les supports argentiques et numériques a été, en elle méme, un enjeu
industriel important dans la premiére moitié des années 2000, jusqu’a ce que l'industrie de
distribution ne décide du passage complet au numérique. Le processus de transition est en
cours et, tant que les deux chaines de création argentique et numérique existent encore de
maniere dissociée, il est toujours possible d’établir des comparaisons.
Bien que les deux types de technologies aient une méme finalité (celle de la reproduction de
limage animée), elles possédent toutes deux des avantages et des inconvénients. Elles sont
vouées a coexister pendant de longues années, méme si I'étalonnage numérique est un
facteur clef d’'une transition vers le numérique.
L’ampleur et donc les délais du travail d’'une éventuelle numérisation sont immenses surtout
quand on songe au financement qui ne peut, a grande échelle, que recouper une logique
industrielle souvent différente de priorités esthétiques ou historiques. En outre, vers quelles
normes techniques au juste doit-on se tourner pour un transfert en numérique alors que
I'évolution des technologies numériques est constante et rapide ? Le mépris envers les
« vielles bobines » n’en sera-t-il pas plus fort ?
Ces nouvelles technologies ne doivent pas pour autant faire oublier la réalité technique
antérieure et les caractéristiques des images anciennes d’origine argentique qui doivent étre
préservées au plus prés de leur qualité et de leur condition de visionnement originale, ce qui
implique leur connaissance. Tout changement de support est une « interprétation » : une
« variante ». La multiplication des technologies multiplie également ces « variantes » et fait
parfois glisser, a force d’approximations, petit a petit, le résultat loin de I'original. Il faut veiller
a ce que la copie garde I'essentiel de « I'esprit », c'est-a-dire des caractéristiques techniques
et esthétiques de I'ceuvre originale sans trop « varier », a savoir interpréter difféeremment le
contenu des images. Cela n’empéche nullement de valoriser une ceuvre différemment, par

exemple dans un contexte multimédia mais il faut toujours avoir a I'esprit le référentiel qu’est,

8 BOMSEL Olivier, LE BLANC Gilles, Dernier tango de [largentique. Le cinéma face a la

numérisation, Paris : Ed Ecole des mines de Paris — Les Presses, 2002, p.14. 98p.
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pour ce qui hous intéresse ici, le film original congu dans un certain contexte et avec certains
moyens technologiques pour une exploitation en salle.
La préservation des supports d’origine est une garantie, une ressource pour le futur, qui
permettra I'exploitation, dans les meilleures conditions possibles sur le plan qualitatif, des
films du passé au plus proche de leur potentiel technique.
La « marchandisation » des images et le besoin de plus en plus massif en films préservés
sur des thématiques de plus en plus élargies équilibrent certainement pour partie le
caractére injuste et arbitraire des choix faits a un moment précis de I'histoire, suivant une
vision esthétique ou industrielle (de rentabilité) qui ne peut qu’évoluer avec le temps. Les
collectionneurs privés de films pourraient d’ailleurs, plus encore qu’aujourd’hui, jouer un réle
en aidant a retrouver des copies de ces films méprisés par le systéme industriel.
« L'industrie cinématographique est une industrie originale par la nature de ses " produits ",
par ses modes de consommation et par les intéréts qu'elle défend, qui sont a la fois

économiques et culturels. Les " produits " de cette industrie, a savoir des films, sont des
créations uniques, nécessitant des investissements financiers lourds, et réalisés grace a une
collaboration étroite entre artistes, techniciens et " hommes d'affaires" (producteurs et
distributeurs). L’'argent est donc autant présent que « I'Art", et cela implique une logique
souvent plus financiére (donc « économique »), qu’une logique de qualité. Les normes de
diffusion ou méme de conservation répondent a la demande du présent mais pas toujours, par
manque d’ambitions (qui coltent toujours trop cher) au futur. 82y
Des structures spécialisées existent dans le domaine de la restauration des films comme
Lobster films et elles font, en marge des grandes sociétés de production ou de distribution
historiques comme Pathé-Gaumont Archives ou les centres institutionnels comme les
Archives Francgaises du Film (les A.F.F.) du CNC, un travail remarquable en recourant dans
certains cas aux collectionneurs.
Par ailleurs, a I'ére du numérique, jusqu’'ou doit-on aller dans la restauration ou la
« valorisation » d’'un document audiovisuel si I'on pense aux limites originales de la
technique d’enregistrement utilisée ? La « reconstitution » méne souvent a une
« interprétation » souvent loin des intentions et du contexte original de la distribution de
I'ceuvre. Un mixage son en multi-canal, un recadrage, etc. pour une re-sortie ou une édition
vidéo entrainent des choix éditoriaux lourds de sens qui affectent 'ceuvre originale autant, si
ce n’est parfois plus, qu’elles ne lui rendent hommage en lui donnant une visibilité.
Un film doit étre vu dans les conditions les plus proches possible de celles de sa sortie
originale, ce qui n’est plus forcément garanti aujourd’hui, au titre paradoxalement du

« progrés » qu’est censé constituer le numeérique.

8 ROLLAND Frédéric, L’impact des nouvelles technologies numeériques sur la distribution des images
animées en salle : les vrais enjeux du cinéma numérique, mémoire de DEA, sous la direction de
DUGUET Anne-Marie, Université Paris | Panthéon - Sorbonne, juin 2004. pp.6-7, 137p.
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Alors que le numérique semble devenir assez rapidement (et inéluctablement) la seule forme
de diffusion des films, qu'en sera-t-il, par exemple, de la libert¢é de programmer ou
simplement de montrer ponctuellement des films qui n’auront pas été numérisés dans des
salles de cinéma ou les projeteurs de films argentiques seront absents ?

A ce titre, les collections privées de films pourraient étre un vivier de ressources de copies
disponibles, non seulement pour aider a leur numérisation mais aussi pour, enrichir les
programmations futures (des festivals, des ciné-clubs ou des cinémathéques) des films qui
n’auront pas été rentables de numériser et pourraient rester invisibles car inaccessibles.

La distribution en ligne, sur Internet, semble de maniere ambivalente, proposer des solutions
de valorisation et méme un modéle économique qui peut redonner de la valeur a certains
films. Elle semble prendre en partie le relais de la distribution vidéo (par vidéogrammes ou
méme télévisée) qui fut elle-méme a la fois une chance (par le besoin de contenus) et une
menace pour le film (qu’elle a souvent remplacée comme moyen de visionnement et méme
parfois d’archives).

Le paramétre de la mutation des supports est fondamental pour les collectionneurs privés de

films car il change la perspective sur I'objet méme de leur collection : le film.
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1.1 L’in-évidence de la collection de I'objet film

Les collections de films, quelles soient publiques ou privées, illustrent parfaitement la
coexistence des nombreux types de supports de stockage de I'image animée qui ont existé.
Le constat de I'hétérogénéité des supports (qui complique parfois la valorisation des
ceuvres), peut a contrario parfois permettre de retrouver un film, sur un autre type de
support.

Une simple copie d'un film d’édition d’un format détenue par un collectionneur peut étre un
des éléments d’une restauration ou éventuellement méme I'’élément unique exploitable. Tous
les supports qui ont existé sont susceptibles d'étre utilisés et peuvent étre les seuls
témoignages disponibles d'images ou des films produits.

Au cinéma, la notion de « format » préte a confusion, car il peut s’agir d’'une part au support
de pellicule, comme par exemple le 35 mm, mais aussi d’autre part des proportions des
images, des photogrammes qui déterminent un format d'image enregistrée et projetée que
I'on appelle également un « format ». On désigne ce dernier sous la forme d’un « ratio », par
exemple : « 1,33 : 1 » ou pour simplifier « 1.33 », c’est-a-dire, une image 1,33 fois plus large
que haute. Un méme format de pellicules comme le 35 mm peut étre décliné en une
multitudes de formats d’'image (1.33, 1.37, 1.66, 1.85, etc.). La compréhension du sujet
demande donc un minimum d’ouverture a la technique.

L’ensemble des collections est, comme nous le verrons, construite autour de quelques
formats de pellicules comme le 16 mm, le 35 mm ou le 9,5 mm mais elles peuvent
rassembler des films dans nombre de supports qui ont existé. Beaucoup de collectionneurs
disposent de films dans tous les formats, des plus rares (comme le 22 mm, le 28 mm ou le
17,5 mm) aux plus petits aujourd’hui disparus comme le 4,75 mm ou aux plus grands comme
70 mm.

lls ont également la capacité de les projeter, ce qui a parfois disparu dans les institutions.
Les problématiques patrimoniales induites par la pluralité historique des formats de support
physico-chimique, des tailles de formats de pellicule, etc. sont nombreuses et méme la
programmation ou I'édition moderne, y compris en vidéo, en sont affectées.

Le support argentique présente cependant dans une certaine mesure, quel que soit son
format de support ou d’'image au dela bien sdr de la source d’'images qu’il représente, un
intérét technique majeur : il est indépendant des technologies vidéo présentes et futures
puisqu’il ne reléve justement pas de la méme technologie. Les normes numériques se
succédent rapidement, les unes aprés les autres mais les bobines de films permettront, au
moins pour le support 35 mm, de fournir pendant longtemps encore un niveau quantitatif
d’'information supérieure ou égal aux performances des supports numériques utilisés

industriellement. Les nouvelles normes vidéo et particulierement celles dites « HD » (Haute
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Définition) impliquent théoriguement un retour aux éléments originaux et donc au support
argentique pour en tirer le maximum d’informations.
Face aux risques de sa propre disparition, le cinéma a offert constamment et en un siécle
des nouveautés ; soit par de nouvelles histoires, soit par de nouvelles techniques visant a
renouveler I'intérét populaire pour ce spectacle dont le lieu, (la salle) impliquait une sorte de
passage entre la vie et le film ouverture sur le réve.
La conservation est difficile pour tous les supports, y compris pour chacun des différents
types physico-chimiques du support argentique. lls se dégradent de fagon corrélative aux
conditions d’entreposage et au temps :
« Réalisme pour réalisme, il faut rappeler que la premiére cause de la perte de films au
vingtiéme siécle n’a pas été la dégradation " naturelle " de la pellicule, mais la destruction
volontaire de documents parfois uniques, les vicissitudes institutionnelles et financiéres de la
collecte et de la conservation, la négligence ou les erreurs humaines — bref tout ce qui fait
I’histoire du patrimoine et conduit, dans quelques domaine que I'on se place, a la constitution
de collections dont le rapport avec la réalité doit toujours étre considéré comme lacunaire et
indiciel ®. »
L’histoire est émaillée de vagues de destruction du support film considéré comme des objets
périmés. Les collectionneurs, méme s’ils connaissent des difficultés logistiques croissantes,
se retrouvent donc aujourd’hui détenteurs d’un patrimoine filmique mais aussi technique qui
fut bien souvent jugé vite obsoléte par une industrie de l'audiovisuel qui, aujourd’hui,
redécouvre ses vertus par le biais de leur « exploitation », qui est une facette non

négligeable de leur « valorisation ».

8 CAROU Alain, VIGNAUX Valérie (dir.), « Quel avenir pour un patrimoine numérique ? », 1895,
octobre 2003, n°41, Archives, p.214.
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1.1.1 Un Art technique
Une connaissance, a minima, du support film argentique s’impose a qui veut comprendre
ses potentialités et les problématiques afférentes aux collections de films puisque les
archives cinématographiques sont pour longtemps encore majoritairement en support film.
Le mouvement vers le tout digital de la convergence média occupe les esprits, a juste titre
d’ailleurs, mais il ne faut pas oublier certains fondamentaux.
Il est toujours surprenant de voir a quel point les techniques du passé sont rapidement
oubliées méme si la pluralité des formats qui ont existé en support argentique, a l'instar de la
vidéo, rendent difficile une parfaite maitrise du sujet. La disparité des supports et leurs
caractéristiques conditionnent pourtant pour beaucoup le présent de la représentation du
document. Nombre de ces copies sont pourtant aujourd’hui des exemplaires uniques de
films, peu ou prou conservées, en 35 mm ou bien sdr en vidéo.
Certains formats de films furent trés courants a linstar du 16 mm, d’autres furent plus
anecdotiques comme le 28 mm et enfin certains interdits et détruits comme, en 1941,
pendant I'Occupation allemande, le format 17,5 mm, ce qui limite les copies encore
disponibles.
L’histoire de I'évolution des techniques cinématographiques est riche d‘inventions pour tenter
de maintenir attractif le spectacle cinématographique, et ce depuis ses origines foraines
jusqu’a nos jours avec la banalisation de la projection numérique en trois dimensions.
Comme nous l'avons dit, on peut s’étonner, de la quasi absence de bibliographie sur notre
sujet mais aussi, plus généralement, de la faible présentation de technique (au sens de la
référence aux matériaux) dans les salons du livre spécialisés comme nous avons pu le
constater bien souvent, par exemple a « Cinéditions Salon européen du livre du cinéma et
du DVD » qui se tenait devant la Cinémathéque frangaise du 3 au 6 juillet 2008 ®.
Du coté de la formation des personnels destinés a avoir des responsabilités patrimoniales
(comme ceux formés & I'école des Chartes®) la place laissée a la technique et a la
connaissance des supports d’'images animées fut faible ou méme quasi absente jusqu’a une
certaine prise de conscience récente. Des réajustements ont eu lieu a I'l.LN.P. (I'Institut
National du Patrimoine) a la rentrée 2007-2008 comme cela a été rappelé lors du colloque
« Archimages07 ».

« Avec le développement de la société de l'information et de l'Internet, la question de la

sauvegarde et de la conservation des patrimoines audiovisuels, cinématographiques et

sonores, devient une préoccupation générale. Les nombreux colloques et réunions techniques

A part sur le cinéma des premiers temps ou technique et exploitation sont naturellement liées aux
yeux de tous, un seul ouvrage était visible sur le stand G.C.I.A. Sarl Alain GOMET (qui est le frére
d'un vendeur de films et d’appareils) : PONT Patrice Hervé, PRINCELLE Jean-Loup, 50 ans de
caméras frangaises, Ed Le réve édition, 144p.

% Pour devenir « conservateurs du patrimoine ».
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qui ont rassemblé récemment les principaux spécialistes dans ce domaine permettent de

mieux percevoir comment les évolutions techniques et méthodologiques débouchent

aujourd’hui sur de nouvelles stratégies de conservation et de valorisation &y.
Le Ministéere de la Culture et de la Communication a ainsi confié a I'INP, le 1er janvier 2007,
«la formation permanente des professionnels européens du  patrimoine
cinématographique »*. Des séminaires et formations sont maintenant organisés
réguliérement le sujet a 'INP de méme que le colloque annuel « Archimages »%.
Il existe par ailleurs depuis déja longtemps un enseignement de la technique des supports et
des archives cinématographiques a la faculté, méme s’il est vrai quil a été souvent
marginalisé par rapport aux approches esthétiques ou historiques du cinéma. Par exemple
les Universités de Paris VIII Saint-Denis Vincennes avec des options en Master ou le
DUESS puis le DESS de « Valorisation des patrimoines cinématographiques et
audiovisuels »% ou, jusqu’en 2006, 'UFR « Arts et technologies », « Institut Charles Cros »,
de l'université de Marne-La-Vallée®™ ou plus récemment, la formation dipldmante de I'.N.A.
(Institut National de I'Audiovisuel) d’'un niveau Master en « gestion et conservation des
patrimoines audiovisuels et numériques ».
A Tlinitiative de Laurent MANNONI®', la création d'un « Collége des techniques
cinématographiques » a la Cinémathéque francaises, & partir du 21 janvier 2008 * est, par
ailleurs, un signe supplémentaire d’un intérét nouveau porté a ce sujet. Nous espérons que
cette curiosité va essaimer dans le milieu des « écrivains de cinéma » en redonnant une

nouvelle valeur a la technique et donc aux supports.

% ABISIL Daniel, (article en ligne), « La valorisation du patrimoine audiovisuel cinématographique et
sonore », [source électronique], site Internet de 'A.N.A.T.E.C. (les Archives Nationales Audiovisuelles
du Travail et des Entreprises), article du 22 février 2001, (en format pdf, p.34.), a 'adresse URL :
http://www.anatec.fr/_elements/CAN2-Theme-A5.pdf , consulté le 13 juin 2008.
8 Effectuce par une mission « Patrimoine Cinématographique ».
Source électronique, site Internet de I'INP, a I'adresse URL : http://www.inp.fr/index.php/fr/Patrimoine-
cinematographique/Missions, consulté le 8 décembre 2008.

Les « journées d’études européennes sur les archives de cinéma et d’audiovisuel ».
8 Associé a I'Université de Bologne, I'Université de Turin, I'Université Complutense de Madrid et
I'Université de Lisbonne.
% Dont Sylvie DALLET était la directrice et dont les enseignements ont été repris par le département
Cinéma, Audiovisuel, Arts Sonores et Numérique de 'UFR L.A.C.T. (Lettres, Arts, Communication et
Technologie) de I'Université Paris-Est - Marne-La-Vallée.
J'y étais par ailleurs sur ces thémes, chargé de cours depuis 2002, puis ATER en 2007-2008.
" Directeur scientifique du patrimoine de la Cinémathéque francaise et directeur des collections
d’appareils de la Cinémathéque frangaise et du CNC.
%2 Conservatoire des techniques avec une premiére journée d'étude de lancement: « Du film au
numérique. Vies et mort de la pellicule ? ». (D’autres journées, par la suite ont eu lieu, « Le
cinémascope », « le Technicolor », etc.).
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1.1.1.1 Retour sur les principes techniques du Cinématographe

Le film de cinéma est I'héritier de la photographie et, plus directement, de ce qu’il est
convenu d’appeler, en particulier au XIXéme siécle, le : « pré-cinéma »*. Cette période de la
découverte de la synthése du mouvement et de sa reconstitution par le biais de I'image
animée a bouleversé la vision de 'Homme sur le monde; les travaux d’Eadweard
MUYBRIDGE®* sur la décomposition du mouvement de la course du cheval entre 1875 et
1879 auront, par exemple, un impact considérable sur la perception du monde®.

Le film argentique utilise a I'instar de la photographie, et comme son nom l'indique, un
procédé de captation de la lumiére pour impressionner une image, initialement par
I'utilisation de cristaux d’halogénure d’argent puis de bromure d’argent qui, couchés en
suspension, sur le négatif, vont former, certes une « image latente », mais avant tout un
reflet de la réalité®™ que I'on va développer et projeter.

Au-deld de la performance technologique, il y a dans cette reproduction analogique® de
'image vue par la caméra une part de magie qui disparait certainement un peu avec 'image
digitale qui est une interprétation abstraite, une reconstruction de la réalité a partir de la
logique booléenne®. Le « cinématographe » est donc, ontologiquement, pour reprendre le
manifeste de Dziga VERTOV, en 1923 : un « ciné ceil ».

Un film de cinéma en support argentique, c’est a dire une pellicule cinématographique, est
constituée d’'un matériau transparent, le dit « support », sur lequel est couché une émulsion
qui constitue I'image avec ses propriétés (résolution, couleur, etc..). Cette bande film dans
son ensemble est découpée dans un format donné (35 mm, 16 mm, etc.) dont la taille et la
place laissée par les perforations conditionnent, plus ou moins, avec le sens de défilement
(généralement vertical), la taille du photogramme. [Voir Annexe A 2. Tableau récapitulatif
des supports photochimiques et des formats d’écrans au cinéma et Annexe B, figure 1,

montage photographique des différents formats de films [format paysage]].

9 Certains collectionneurs disposent d’appareils parmi les plus marquants de I'histoire du pré-cinéma :

des premiéres lanternes magiques, des premiers jouets optiques jusqu’au Kinescope de Thomas

EDISON.

* PINEL Vincent, LEGRAND Jacques (dir.), Les chevaux exemplaires d’Eadweard Muybridge, in, De

limage animée au Cinématographe 1600-1899, in, Chronique du cinéma, Boulogne-Billancourt, Ed

Chronique, octobre 1992, p.29. 959 p.

% la décomposition du mouvement, via une série d’appareils photographiques positionnés dans la

ligne de course du cheval, a permis de prouver lintuition de beaucoup. Le cheval s’appuie bien sur

une seule patte lors de sa course, ce qui remit en cause toute la peinture « réaliste ». La photographie

seule n’ayant pas était jugée crédible précédemment pour prouver cette réalité que I'on voulait voir
our la croire.

® Méme si nous savons depuis l'allégorie de la caverne de PLATON, (in, La république) que :

« L'image est ontologiquement une tromperie car elle n’atteint jamais la réalité de son modéle ».

o L’analogique est ce qui est « fondé sur I'analogie ou qui en résulte » donc s’oppose dans sa logique

méme au numérique.

® Raisonnement logique élémentaire émis par George BOOLE : 1815-1864 qui a abouti a la

« numérisation » ou toutes informations, données deviennent « codable » en 0 et en 1 (en bit

élémentaire) qui peut se résumer a un Oui / Non.
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Le film flexible de cellulose en format 35 mm, qui en fait mesure 34,975 mm de large, fut
inventé en 1887-1889 par George EASTMAN et W. K. L. DICKSON (son assistant). Il
deviendra, en 1892, le support de base du « Kinetograph », puis a partir de 1894 du
« Kinetoscope » d’EDISON® et enfin du « Cinématographe » de 1895 des fréres
LUMIERE'®. Il est d’ailleurs remarquable de noter que ce format 35 mm (dit « standard »)
bien que congu il y a plus d’'un siécle et normalisé en 1909 est toujours majoritairement en
service dans les salles de cinéma, et ce méme s'’il a connu de nombreuses évolutions ; ce
fait est exceptionnel dans le domaine technologique sur cette période d’intenses innovations
dans tous les domaines.

Les perforations adoptées par EDISON dés 1890 servent a faire défiler le film et peuvent
étre disposées d’'un seul coté (par exemple en 16 mm standard) ou des deux cotés du film
(sur le 35 mm standard). Leur nombre peu varier a la hauteur de chaque photogramme (de
aucun sur certains films non perforés des premiers temps, a 15 par image sur le format
« IMAX »). Les perforations peuvent étre rondes comme sur les premiers films des fréeres
lumiére ou carrées comme sur les films d’EDISON, ce qui fut la norme jusqu’a 1989 ou elles
ont été trés légérement arrondies dans les angles pour augmenter leur résistance'".

Bien que tous les espaces possibles soient maintenant utilisés sur une pellicule 35 mm
moderne 4 perforations (avec la piste son analogique, les paquets d’informations ou les
codes de synchronisation numérique), jusqu'a 46 % de la surface est perdue pour I'image
sur une pellicule®.

La cadence de la projection des images est bien sdr un aspect essentiel pour I'image
animée. Elle n’est pas fixe jusqu’au parlant, puis est fixée empiriquement a 24 images par
seconde afin d’éviter tout « pleurage »'® lors de la lecture de la piste son optique & densité

variable qui est positionnée sur le bord de la pellicule'™

. Al'époque du muet les cadences de
prise de vues et de projection étaient trés variables suivant les opérateurs et les

réalisateurs ; on parle parfois seulement de 12 images par secondes chez GRIFFITH et

% Evolution du Kinetograph de 1889 montré au public new-yorkais le 14 avril 1894. Suivant le principe
du « manchot » qui consiste a mettre une piéce de 25 cents dans une machine électrique, regarde par
un ceilleton un petit film 35 mm de 15 m a 17 m. EDISON réalise donc les premiers films dont Record
of a Sneeze (A vos souhaits) et The Bowing Cats (Les chats boxeurs).

190 | o5 dates officielles de I'invention du Cinématographe sont : le 13 février 1895 pour le brevet, le 22
mars 1895 pour la premiére projection des fréres LUMIERE et le 28 décembre 1895 pour la premiére
projection payante parisienne qui eut lieu dans le Salon indien du Grand Café, 14 bd des Capucines,
devant 33 spectateurs.

%" REUMONT Frangois, Le guide de 'image de la prise de vues cinéma, Ed Dujarics, Octobre 2002,
p.20, 356p.

%2 DEROBE Alain, « Pourquoi trois perfos maintenant ? », Sonovision Digital Film, supplément de,
Sonovision, mai 2003, n°473, p.47.

103 Désignant une déformation d'un signal audio avec l'impression pour un auditeur que la musique
« pleure ».

mea vitesse de 24 i/sec sera respectée par la suite sauf pour quelques rares exceptions avec de
nouveaux systémes de projection qui finiront tous par y revenir. (En fait, cette vitesse fut choisie par
certaines productions dés 1920, pour anticiper le parlant).
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entre 20 et 27 pour Abel GANCE et d’'une moyenne général entre 16 et 18 images par

seconde'®

, Ce qui pose de nombreux problémes pour les choix de restauration de films et
leur diffusion ultérieure.
On ne peut que constater amérement le nombre encore trop important d'images d’archives
diffusées a la télévision ou méme parfois en salle qui ne prennent pas en compte ce facteur,
ce qui donne le plus souvent un caractéere drolatique a des images et des personnages qui
paraissent vivre « en accéléré » alors que, comme nous le verrons, les cadences originales
devraient étre respectés.
Cette réalité variable des durées des films a abouti a ce que seul, pour la période muette, le
métrage d’un film soit objectif puisque la vitesse de défilement de I'image était variable.
Par extension, cette habitude de parler en métrage d’'un film s’est appliquée jusqu’a nos
jours au cinéma dans la distribution, du fait du découpage en plusieurs bobines pour chaque
long métrage, d’amorces, d’éléments de génériques, de doute possible sur la destination ou
I'origine des films argentiques qui sont diffusés en Europe a 25 images par seconde pour la
télévision, etc. A ce propos, le décalage d’'une image par seconde entre le cinéma et la vidéo
européenne (a 50 hertz et donc 50 demi images par seconde) entraine des différences de
durée entre les deux médias qui sont encore loin d’étre corrigées dans la pratique lors des
diffusions ce qui représente quelques minutes sur la durée totale du film et ce qui peut
modifier la perception de I'ceuvre pour le spectateur.
Il est trop peu connu (méme de certains professionnels) que, si les images d’un film de
cinéma sonore défile bien a 24 images par seconde, chacune d’elle est exposée plusieurs
fois (sur les projecteurs modernes) du fait que les pales des projecteurs qui passent devant
image I'exposent généralement 3 fois a chaque fois (parfois méme plus). Une projection
moderne est donc en fait généralement effectuée au rythme de 72 hertz (cycles) ce qui en
augmente la qualité en diminuant I'impression de discontinuité et de scintillement pour I'ceil
du spectateur (en référence au principe de la persistance rétinienne).
La qualité de I'image cinématographique, en général, dépend donc, en autres, de :

- du rythme, et de la durée d’exposition des images qui donne sa fluidité au film.

- de la puissance et de l'uniformité de la projection'.

- de la stabilit¢ de I'image projetée (qui est, sauf pour les supports a défilement

horizontaux, une faiblesse de I'argentique).

105 18 images par seconde qui est la vitesse choisie par beaucoup de fabricants d’appareils comme

vitesse de défilement pour les films muets.

® Les lampes trop faibles (ou au rayonnement pas assez focalisé comme certaines lampes
verticales), des miroirs salles ou abimés, etc. Limitent la qualité de I'image a la projection. Ces défauts
peuvent aboutir a une image trop peu lumineuse, une température de couleur inadaptée, un
vignettage des bords de 'image, etc.
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- de la taille du photogramme qui conditionnera, pour une bonne part, en proportion,
la qualité de 'image qui y est couchée.

- la finesse du grain de I'émulsion ou de ce que 'on nomme parfois le « pouvoir
séparateur »'” de la pellicule, méme si elle peut étre variable en fonction de la
rapidité, c’est-a-dire la sensibilité a la lumiére mais aussi la technique employée.

- de considérations propres aux conditions de captation, comme la lumiére, la qualité
des optiques (transparence, aberrations chromatiques, distorsions des formes), etc.

- de la technique employée lors du développement de I'image avec une perte au

transfert plus ou moins forte jusque vers la copie finale'®

dont la qualité de I'émulsion
est également variable.
- de l'état de conservation du film dont le support peut s’étre décomposé, étre
mécaniquement abimé ou, plus simplement, du virage des couleurs (comme nous le
verrons, quasi systématique et inéluctable, pour presque toutes les copies couleurs, a
quelques exceptions).
- par ailleurs certains usages comme le « flashage » (une premiére exposition du film
vierge) et autres sont des effets volontaires qui changent les performances de I'image
finale.
Outre le rythme et la lumiére de la projection la qualité de 'image dépend donc, en premier
lieu, du rapport entre la surface du photogramme et la capacité a projeter de grandes images
est donc, logiquement, relativement proportionnelle. Plus le photogramme sera grand, plus
image aura une résolution potentielle importante permettant un agrandissement de qualité a
la projection. La résolution potentielle d’'un photogramme de film IMAX (70 mm en 15
perforations) est, par exemple, infiniment supérieur (soit 225 fois plus grande) a la toute
petite image stockée sur un film 8mm. Un film cinématographique, en format de support 35
mm et en format d’image 1.37 sur 1 sonore (dit Standard « Academy » imposé a partir de
1929) qui peut étre agrandi 150 000 fois'® sans que I'on pergoive trop la granulation a la
projection. On peut donc obtenir avec une pellicule d’'une finesse normale, avec un bon

rendu sur un écran de 52,8 m? a partir d'une surface utile de 22 mm sur 16 mm.

' BERNARD Hervé, (avec la contribution de HELT Frangois et SINTAS Matthieu, [membres de la
CST]), L'image numérique et le cinéma Un pont entre I'argentique et le numérique, Saint Paul : Ed
Egrolles, 2000, p.77. 221p.

1% Les tirages par contact sont généralement considérés comme les meilleurs (via une moindre
déperdition de qualité) et sont la norme pour les développements (encore analogiques) alors que
montent en puissance des éléments intermédiaires numériques et les « shoot » au laser de l'image
numeérisée directement sur les internégatifs.

% ENCYCLOPEDIE UNIVERSALIS, (sous forme de cédérom), Encyclopedia Universalis, France,
1995.
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Usuellement, pour chaque format de pellicule, on aura, a titre indicatif''’, les surfaces
d’'images suivantes depuis un photogramme projeté en ratio 1.33 muet: 8 mm (15 mm?),
Super 8 (21 mm?), 9,5 mm (50 mm?), 16 mm (70 mm?), 35 mm (430 mm?), ou en 70 mm
« Todd-Ao » en format 2.21 1074 mm? ou méme 3383 mm? sur un positif en format 70 mm
15 perforations de type IMAX.

Ces chiffres montrent bien la disparité des performances entre les supports en fonction, des
paramétres qui laissent plus ou moins de place au photogramme comme le ratio de I'image
utilisé, le positionnement du photogramme entre les perforations et la présence d’'une piste
sonore.

De plus, s’il s’agit de surface utile a la captation ou a la projection, ces chiffres peuvent étre
Iégérement différents car il existe souvent un petit masque de protection, a la projection, ce
qui réduit trés Iégérement la surface utile réelle. Par exemple, en 35 mm, pour le format
d’'image 1.37, la fenétre finale de projection est, en théorie, trés exactement de 25,4 mm sur
19,5 mm soit 30 mm? de moins que celle de captation sur le négatif.

Les images reportées, vers un support de plus grande taille, c’est-a-dire « gonflées »,
comme, par exemple, du 16 mm vers le 35 mm, ne permettrons pas, en revanche, la

création de nouvelles informations'"’!

. A Tlinverse, un transfert sur un format plus petit
n'apportera que ce que le support d’accueil peut donner comme performances.

Depuis I'apparition, entre 1998 et 2006, d’une technologie numérique concurrente ayant pour
finalité de se substituer au cinéma argentique, la question de la qualité de l'image
photochimique est devenue un enjeu industriel'. L'image argentique 35 mm est en effet un
référentiel qualitatif dont certains promoteurs du cinéma numérique ont pu vouloir minorer les
performances pour mettre en avant plus rapidement la technologie digitale. En outre, une
comparaison avec la technologie numérique reste trés théorique du fait des deux processus
complétement différents.

L’image est composée de grains sur un support film argentique et non pas de pixels comme
en vidéo (ce qui visuellement n’est pas la méme chose). Les particules d’informations
images avec des grains fourmillant d’'une image a l'autre laissent au cerveau le soin
d’interpoler dans le cadre de la synthése du mouvement, 'ensemble des images qui se

succedent pour en faire une encore plus définie, ce que nous rappelle quelqu’'un, pour le

"% Source électronique, site Internet Lumiere.org, « Récapitulatif des principaux formats », a I'adresse
URL : http://www.lumiere.org/techniques/formats-recapitulatif. html#formats-image, consulté le 15 mars
2007.

" Méme s'il existe une sorte de petite interpolation* naturelle qui, au mieux va compenser certaines
distorsions techniques dues au transfert.

"2 gt par conséquent « polémique » car le seul paramétre technique n’est plus le seul prit en compte.
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moins qualifié, sur la question : Jean-Pierre BEAUVIALA'" qui est le créateur des caméras
de marque Aaton. Récemment, il a sorti la toute petite « A-minima » en Super 16 mm et
surtout la caméra « Pénélope » une 35 mm argentique en 2 ou 3 perforations (1.85 ou
Scope) qui est a la fois une caméra numérique du 2K jusqu’au 6K soit 6144 points de large
(pour 2009)' ce qui prouve que le meilleur de I'argentique et du numérique peuvent
parfaitement s’associer dés le tournage.

En numérique, les pixels sont a des places fixes. Il est toutefois possible, si on évacue ce
premier constat, de tenter une premiére description en terme de performance comparée du
support film argentique avec le numérique, en considérant qu’'un point n'est rien d’autre
qu’un point.

Les termes méme, de « définition globale », de « résolution », de « pouvoir séparateur » ou
de ce que nous pourrions nommer, sans vouloir donner un équivalent exact par : « densité »
et « quantité » d’informations posent probléme mais on peut dire, pour simplifier, que plus la
concentration des grains sera grande et plus grande sera la surface du photogramme,
meilleure sera la définition globale du film.

Les performances chiffrées en la matiére de définition varient, en outre, énormément suivant
les sources quant elles ne sont pas biaisées dés le départ'™® en lien avec les enjeux

industriels liés au remplacement du support film argentique"®.

Les sources'"”

nous indiquent des définitions allant de 50 lignes par mm '@ & 355 « lignes
verticales » (c’est-a-dire des paires de traits par mm dans le sens horizontal) dans le cas du
négatif de la pellicule Kodak EXR 5245 ' dont la résolution semble correspondre & un

équivalent vidéo de 8700 points sur 6400 lignes (soit 55,68 millions de pixels vidéo) ce qui

"3 BEAUVIALA Jean-Pierre, (conférence), « Du film au numérique, Vies et mort de la pellicule »,
in, « Journée d'études inaugurale du Conservatoire des techniques cinématographiques de la
Cinémathéque francgaise », le 21 janvier 2008, a la Cinémathéque francaise. Texte disponible en ligne,
a I'adresse URL : http://www.bifi.fr/public/ap/article.php?id=247, consulté le 9 avril 2008.

"% Elle inclue, un contréle électronique du moteur, un menu numérique avec les points d’entré et de
sortie de chacun des plans avec méme des « imagettes » numériques du retour vidéo, d’étre le liée a
I'ordinateur de la script, etc.

Source : BOUSQUILLON Sophie, PIGEON Jacques, « Pénélope entre I'argentique et numérique »,
Sonovision Digital Film, supplément de, Sonovision Broadcast, octobre 2008, n°533, pp.36-39.

"% En vidéo la définition se mesure en lignes de pixels dans un axe, vertical ou horizontal, et cette
donnée est comparée a I'argentique ou une paire de grains forme un trait en argentique ce qui biaise
du simple au double les comparaisons a I'avantage de la vidéo !

M8 Les comparaisons entre I'image cinématographique 35 mm et le cinéma digital s’effectuent
d’ailleurs, le plus souvent, a partir du format d'image « Panoramique américain » d’un ratio 1.85 (sur la
base d’un film classique 35 mm 4 perforations) dont la surface d'image sur le photogramme avec
237°mm? est facilement égalé en numérique car 45°% plus petite que le format 1.33 muet de 430
mm?Z.

" Op, cit.,, ROLLAND Frédéric, L’impact des nouvelles technologies numériques sur la distribution
des images animées en salle : les vrais enjeux du cinéma numeérique, .. p.54.

"8 _LANDRAGIN Jean-Pierre, « le cinéma numérique en quéte de légitimité », Broadcast, n°475, juillet
2003, p.19.

" LORANCHET Philippe, Le cinéma numérique, la technique derriére la magie, Paris : Ed Duijarric,
2000, p.100. 256p.
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donne la dimension des performances du meilleur de I'argentique dans ce domaine comparé
a la vidéo dite « haute définition » pour ce qui est du négatif image. Une source trés crédible,

20 concernant les microfiims 35 mm

I'l.S.O. (organisation internationale de normalisation)
(qui ne sont rien d’autre que de la pellicule argentique non perforée) indique une résolution
de 400 lignes par mm. Les émulsions argentiques récentes sont d’ailleurs de plus en plus
fines. Par exemple, la « Vision 3 - 500 5219 / 7219 » de Kodak est trés efficaces dans les
basses lumiéres ou les expositions dites atypiques ce qui est encore un point fort de
I'argentique sur le numérique (le rapport d’'un clair obscur par exemple). La « vision 3 », (qui
compte une couche supplémentaire de sensibilisateur de couleur dont I'épaisseur serait de
'ordre de la « molécule »), est optimisée pour les transferts vers le numérique et la latitude
totale du film couvre 16 diaphragmes contre 14 par rapport a la pellicule précédente « Vision
2 HD7299 »™.

Cela dit, les performances des films argentiques du présent, ou méme du temps des fréres
LUMIERE qui étaient théoriquement déja trés bonnes comparées au numérique de nos
jours, sont a relativiser. D’'une part les performances de la série « Vision 2 » de Kodak mais
aussi des pellicules concurrentes de marque Fuji ont bénéficié d’'une découverte (le « tabular
grain » / T-Grain) faite en 1986 par Kodak (et récompensée par un Oscar technique en 1991)
qui améliorerait de 40 % la finesse de grains par rapport aux anciennes émulsions'??. D’autre
part le film passe par toute une chaine de développement diminuant drastiquement sa
qualité, entre I'information qui est couchée sur le négatif et celle qui reste disponible sur un
positif final exploité en salle ou que possédent les collectionneurs.

Le transfert de I'image du film méme depuis le négatif originel vers un film interpositif, lui
méme repris vers un internégatif et finalement vers une copie positive d’exploitation, génére
ce qu’on appelle la perte M.T.F. (Multi Transfert Film) (c’est-a-dire une « courbe de transfert
de modulation » ou autrement dit des pertes de générations) qui réduit trés

considérablement les performances du positif du film argentique.

1201 5.0. 10602 :1993. [Norme]
Film photographique noir et blanc, type gélatino-argentique — précisions concernant la stabilité, in
« Directives pour la réalisation de Microfilms de conservation des journaux », table ronde INFLA sur
les journaux, (manuel technique), section des publications en série, 2001. p.20, 61p. Document, sous
forme électronique (en format pdf), disponible sur le site Internet de I'l.F.L.A. (International Federation
of Library Association),
a l'adresse URL : http://www.ifla.org/VIl/s39/broch/pr49-f.pdf , consulté le 1 juillet 2008.

' «Une pellicule a l'aise dans les hautes lumiéres » (in, « Actualités »), Sonovision digital film,
supplément de, Sonovision Broadcast, février 2008, n°526, p.8.
122 BRENDEL Harald, « The Power of Film », ARRI News (90 Years), septembre 2007, p.20, 67p.
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Certaines technologies, comme les premiéres techniques du Technicolor Tri-chrome,
demandent en outre un grand nombre d’inter éléments jusqu’a la copie finale (7 supports

différents’®)

ce qui dégrade d’autant plus la qualité de I'image.

Certaines sources parlent de pertes de 'ordre de 75 % due aux lentilles lors des transferts
analogiques'®*. Certes un film argentique scanné en numérique avec un appareil haut de
gamme comme I'ARRILASER HD/DI connait lui aussi une certaine perte MTF de 40 %

»mais elle est, sur ce plan (uniquement)'®

moindre qu’en analogique. Cette donnée
n’affecte pas la richesse des données sur le négatif mais elle tempére grandement la qualité
des images sur un positif (seuls éléments que possédent, en général, les collectionneurs
privés). A notre sens cette question est un des principaux points de I'argumentation d’'un
passage au cinéma numérique de toute la chaine de production de la captation a la diffusion
en passant par la postproduction (qui supprime ce probléme). En outre, il existe aussi chez
les professionnels des archives et de I'édition un relatif dédain des copies positives
(utilisables) si des éléments intermédiaires ou négatifs sont encore disponibles pour des
restaurations ou des retirages.

La « définition globale » d’'un photogramme de positif d’exploitation (en format 35 mm et ratio
1.85) est donc ramenée, dans la pratique, sur un positif d’exploitation, a I'équivalent maximal

de 3000 lignes (verticales'®’)

et a un rapport de contraste que peut maintenant atteindre le
meilleur de la vidéo Haute Définition. En ce qui concerne la résolution numérique 4K
(d’environ 4000 points de large) utilisé pour I'étalonnage haut de gamme : la performance
donnée par la firme ARRI est de 80 lignes par millimétre'® ce qui reviendrait, selon cette
firme, & mieux que le processus de tirage film 35 mm complétement analogique avec sa
perte MTF.

A propos des type différents de supports de pellicule, il nous faut signaler qu’il existe le film
dit « inversible » qui est a la fois un film « négatif » parce qu’on le révéle au développement

sur le méme support et devient son propre « positif » ce qui limite la possibilité de faire des

123 VERSCHEURE Jean-Pierre, (conférence), « Histoire du Technicolor trichrome de 1932 & nos jours

», dans le cadre du Conservatoire des techniques cinématographiques, le 4 avril 2008, a la
Cinémathéque francaise.

124 BARONCINI Vittorio (F.U.B., Italie), MAHLER Hank (C.B.S., Etats-Unis), SINTAS Matthieu (C.S.T.,
France), DELPIT Thierry (C.S.T., France), Résolution du film 36mm en projection cinématographique,
[rapport en ligne de tests réalisés dans le cadre du groupe 6/9 de I'l.T.U], document (sous forme pdf,
9p.). Disponible a I'adresse URL : http://www.cst.fr/IMG/pdf/35mm_resolution_francais.pdf , consulté
le 3 aolt 2008.

'2° ARRI Group, ARRILASER HD/DI spécifications, [source électronique], site Internet du groupe Arri,
(format pdf, p.4), a 'adresse URL :
http://www.arri.de/infodown/other/broch/ARRILASER _HDDI_BRO _E.pdf, consulté le 3 aot 2008.

126 Strictement optique, donc en dehors de considérations liées a la compression de I'image ou la
résolution des capteurs.

27 Donc dans le sens de la hauteur soit environ 1/3 de plus dans le sens de la largeur.

'28 KIENING Hans (Dr.), « Does 4k Look Better Than 2K », ARRI News (90 Years), septembre 2007,
p.30, 67p.
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copies directement comme dans le cas du « Kodachrome » ou de « 'Ekatchrome ». Ce
support manipulé, (lors de son montage par exemple), va se salir, s'abimer et perdre en
qualité. Notons que la plus grande partie des films amateurs, les films d’écoles, les archives
des anciens journaux télévisés etc. sont généralement en inversible.

Il existe méme du film de cinéma argentique utilisé exclusivement comme élément de
stockage du son optique.

Les limites de l'argentique comparées au numérique sont en premier lieu de nature
industrielles : par exemple, le colt d’'une copie 35 mm d’exploitation allant de 750 a 7000
euros et ce de maniére inversement proportionnelle au nombre de copies tirées'®, la
moyenne se situant aux alentours de 1500 euros la copie en 2008"*°. Bien que I'ensemble
des frais de tirage de copies représente au maximum 3 % du budget total d’un film cette
part’ est vouée a disparaitre avec le passage au « cinéma numérique ». Les studios
américains devraient économiser, avec la disparition de I'exploitation en argentique, un
milliard de dollars de frais de laboratoires et transport de copies par an'.

En outre, la copie n'a qu’'un potentiel mécanique limité par 'usure a au maximum de 1000
passages, la copie est soit en V.O. (Version Originale) soit en V.F. (Version Francaise),
puisque les sous-titres sont couchés sur la pellicule contrairement aux « films » numériques
ou ceux ci sont « réversibles »'3.

Le support film est encore pourtant largement majoritaire dans le domaine de la production
et de l'exploitation cinématographique: en 2007, pour les longs-métrages de fiction
d’initiative francaise, 79 % des projets étaient tournés en 35 mm et en 16 mm contre 21 % en
vidéo (a 88 % en Haute définition)*.

Entre 2005 et 2006, on a méme noté une croissance de prés de 4 % du métrage 35 mm
vendu. En 2007 il y a eu un record de tirage de films argentiques avec 4 millions de métres

de négatifs vendus en France et 2 millions pour les éléments intermédiaires'*°.

129 Lorsque 800 copies par exemple sont tirées, le colt unitaire sera proche de 1000 € et pour moins

de 5 on sera plus proche de 7000 € a I'unité ce qui ne favorise pas les petits films.

30 Source électronique, « Le cinéma numeérique : une réalité industrielle, un enjeu économique, social
et culturel », [dossier sous forme électronique] Cinéma numérique, T.D.F., avril 2009, n°10, p.5. 6p.
Disponible (en format pdf), sur le site Internet de Télédiffusion de France (TDF), a 'adresse URL :
http://ntdf.niv2.com/assets/files/upload/Multimedia/CineNum_NL10_avril09.pdf, consulté le 14 mai
2009.

31 « Fusion avortée entre LTC et Eclair Group » (in, « Actualités »), Sonovision Broadcast, juillet aot
2008, n° 531, p.8.

2 BORT Emmanuel, « NAB 2006 consacre le Digital Cinema », Le technicien du film, mai 20086,
n°566, p.21.

138 Cest a dire, qu'a l'instar d’'un DVD, on peu les afficher ou pas.

% Source électronique, « Observatoire Métiers Marchés section Pellicules », in, « Les ventes du film
négatif restent stables au 1er semestre 2007 », site Internet de la F.I.C.A.M., mise en ligne le 18 juillet
2007, a I'adresse URL : http://www.ficam.fr/fr/informer/actusobs.php?choix=all, consulté le 1 avril
2008.

3 Ibidem.
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Pour les programmes de « prime time » de la télévision (les téléfiims), en 2007, le support
film 16 mm se maintenait encore donc a hauteur de 65 % méme s’il était par contre de plus
en plus concurrencé par la vidéo haute définition'® & Iinstar des programmes de la journée
presque tous tournés en vidéo.
Le basculement de la chaine argentique au numérique de captation a de I'exploitation est en
fait en train de se faire par son milieu, c’est-a-dire lors de la post-production par I'étalonnage.
Une grande via part de I'étalonnage s’effectue déja en numérique alors que le procédé a été
initié en 2000. En 2003, 10 % des films frangais étaient déja étalonnés en numérique, en et
pour 2006-2007 la part du « Digital Intermediate ">’ » concernait environ 90 % des films
américains'® et 36 %'* des films frangais. Le mouvement est rapide puisque qu’en 2007 et
2008, la part des films frangais 35 mm étalonnés en numérique était passée a 60 % . Les
gonflages du 16 mm (Super 16 mm) vers le 35 mm s’effectuaient eux, en 2007,
majoritairement & 64 % en numérique’.
« Aujourd’hui, [NdIr, en 2007] 100 % des effets spéciaux et 92 % des montages sont réalisés
en numeérique. Les autres secteurs — ou le support était pourtant seulement testé dans les
années 2000 — I'ont désormais adopté de maniére significative : a 30 % pour I'étalonnage et a
10 % pour les tournages (avec un choix artistique élargi, de La Graine et le Mulet d’ Abdellatif
KECHCHE a Avatar de James CAMERON, en préparation pour 2009). Peu perméable au
numérique, I'exploitation, ou il ne représente que 5 % des projections [NdIr, chiffre trés
extensif], est elle-méme susceptible de connaitre en France une modification structurelle sans
précédent avec I'annonce faite par CGR (troisiéme réseau national avec 16 millions d’entrées
par an) d’équiper ses 367 salles d’ici a la fin 2009, avec I'aide du groupe anglais Arts Alliance
Media (A.AA.). "*»
Avant de parler plus avant du numérique, il nous faut rappeler ici les conditions matérielles
« historiques » d’une projection argentique en lien avec la matérialité du support. En effet,

l'allongement de la durée des films s’est effectué a partir de 1903 mais surtout a partir de

1% Source électronique, « Perspectives du long métrage d’animation », site Internet de la F.I.C.A.M.,
publié le 13 juin 2007, a I'adresse URL : http://www.ficam.fr/fr/informer/actusobs.php?choix=all,
consulté le 1 avril 2008.

137 Anglicisme utilisé au niveau mondial signifiant internégatif numérique. De plus en plus souvent
évoqué sous I'acronyme « D.I. ».

138 CANU Arthur, « Christie et la CST font le point sur le cinéma numérique », Sonovision Broadcast,
septembre 2007, n°521, p.128.

%% Source électronique, « Observatoire Métiers Marchés : analyse de la production longs métrages
2007 », site Internet de la F.I.C.A.M., mise a jour le 28 janvier 2008, disponible

a I'adresse URL : http://www.ficam.fr/fr/informer/actusobs.php, consulté le 1 avril 2008.

%% Op. cit., Source électronique, « Le cinéma numérique : une réalité industrielle, un enjeu
économique, social et culturel », [dossier] Cinéma numérique, T.D.F., avril 2009, n°10, p.5...

d Op. cit., Source électronique, « Observatoire Métiers Marchés : analyse de la production longs
métrages 2007 », site Internet de la F.I.C.A.M., mise a jour le 28 janvier 2008, ...

2 BERTHET Frédérique, (compte rendu de conférence), [Allusion principalement a I'intervention de
LORANCHET Philippe], in, « Du film au numérique, Vies et mort de la pellicule », in, « La Journée
d'études inaugurale du Conservatoire des techniques cinématographiques de la Cinémathéque
frangaise », le 21 janvier 2008, Cinémathéque francgaise.
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1909 avec le premier film de long métrage, (donc de plus d’une heure), 'Assommoir'®,
permis par 'augmentation de capacité des bobines et le recours aux doubles postes pour
projeter sans fin en rechargeant la bobine de film suivant pendant que l'autre projecteur
passe la précédente.

Il arrive encore dans certains petits cinémas ou salles d’Art et Essai ou la Cinémathéque
francaise (pour des raisons pratiques liées au caractére unique des projections) que les
projections soient réalisées en « double postes », c’est-a-dire via deux projecteurs, ce qui
multiplie les zones d’usure. Les collectionneurs de 35 mm utilisent quant a eux généralement
au moins deux « galettes » de 1800 m pour stocker et passer les films. Voir en Annexe B,
figure 14, photographie d’'une juxtaposition de supports 35 mm, 16 mm, DVD et VHS].
Depuis les années 1970, les « plateaux » (dit parfois « escargots ») se sont généralisés ; ils
permettent une projection avec un seul projecteur mais surtout une projection plus
automatisée avec un film qui s’enroule tous sens par le centre de la bobine, et donc un film
prét sur chaque étage du plateau pour commencer une nouvelle séance. Certains
collectionneurs sont méme équipés de ce type d ‘équipements professionnels et le seront de
plus en plus avec l'arrivée du numérique et le démantélement a venir d’'un nombre croissant
de cabines de projection argentiques.

L’architecture centralisée des nouvelles cabines des multiplexes permet d’ailleurs de passer
le méme film sur plusieurs projecteurs a la fois avec une seule copie.

Les films sont pour leur distribution conditionnés en boites. En 35 mm, un film de long
métrage fait généralement 5 a 6 boites, le tout représentant une masse de 25 kg. Pour
passer un film, il faut donc assembler la copie composée de plusieurs éléments ce qui
impligue un travail physique d’assemblage et de désassemblage des bobines. Cela
demande une manipulation, donc du temps, mais aussi des contraintes, avec a la clef, une
usure mécanique liée aux frottements.

Il est a signaler que certaines copies, jusqu’a la fin des années 1980, n’étaient pas destinées
a étre projetées en salle mais sur des tables de vision ou des appareils spéciaux dans les
salons professionnels. Ces films étaient tirés « & I'envers » pour étre rétro projetés'*.

I a méme existé, toujours pour les salons, des films sous formes de cassettes plastiques qui
sont a la fois le débiteur et le récepteur. [Voir Annexe B, figure 9, photographie d’'une

cassette film pour support Super 8 mmy]. Ce type d’objet, trés courant dans les années 1970,

3 Eilm francais de CAPELLANI Albert d’aprés I'ceuvre de Zola.

% On nous a apporté en avril 2008, une copie 16 mm, trouvée dans une poubelle. Il s’agissait d’'un
film sur le site de lancement spatial de Kourou destiné au salon aéronautique du Bourget de 1987. I
est en format scope et en « multivision » c’est-a-dire avec de nombreux plans en triples écrans. Le
film est, de plus, exclusivement en son magnétique et est monté en double copie pour limiter les
réamorcgages du film dans la machine.
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est aujourd’hui devenu une curiosité qui laisse perplexe les jeunes générations ou les non

techniciens.

1.1.1.2 Le son analogique au cinéma

Du cbté du son, le film sonore est généralement doté, depuis l'installation du parlant dans les
salles (qui a imposé une cadence d’enregistrement fixe), d’une piste sonore analogique sur
le coté de I'image. Il s’agit d’'un son dit « optique » ou pistes photographiques a « densité
variable » (qui ressemble un peu a un code barre) lu par un faisceau de lumiére placé un
peu plus bas que la lanterne de projection. Il s’est petit a petit modernisé avec une « double
élongation » (toujours simple trace), puis une « piste a double élongation double trace » avec
l'arrivée de la stéréophonie.

Rappelons d’ailleurs que le support film a pu aussi étre exclusivement, comme nous le
verrons, un support de stockage pour le son optique'*.

Il a également existé des copies en son magnétique permettant par exemple, soit de la
stéréophonie multi pistes comme sur les premiers films en 35 mm en Cinémascope comme
The Robe (La Tunique) en 1953 (4 pistes), soit des versions trés évoluées et de trés bonne
qualité sur le 70 mm par exemple en 6 pistes sonore. De méme pour les copies 16 mm
destinées aux avions de ligne disposaient de plusieurs pistes sonores simultanées (2 pistes
magnétiques en plus de la piste optique, ce qui, en plus d’'un sous-titrage laissait un
important choix de langues lues simultanément). Les films d’édition pour le marché des
collectionneurs amateurs en format réduit comme le Super 8 mm sont par exemple
généralement en son magnétique.

L’'inconvénient majeur des pistes magnétiques réside théoriquement en une mauvaise
conservation du son. La qualité du son optique, en particulier en format réduit, est assez
faible ce qui, comme nous le verrons, décourage certains de le reprendre (lors d’une édition
vidéo par exemple).

Le son correspondant a I'image est décalée sur les copies d’exploitation puisque le faisceau
de lecture est situé plus bas sur le cheminement du film pour ne pas étre géné par la
lanterne de projection : en 16 mm il I'est de 26 images en son optique et de 28 images en
son magnétique, en 35 mm le son est enregistré a 21 images en avance sur I'image mais est
lu a 20 images pour tenir compte de la vitesse de propagation du son (a 340 m/s) dans les

grandes salles™®.

> Bandes de films qui peuvent constituer des volumes importants dans les centres d’archives

cinématographiques que I'on ne trouve théoriquement pas ou peu chez les collectionneurs.

%6 Source électronique, « Syncronisation son-image 35mm », [Note technique CST-NT-001], site
Internet de la C.S.T, janvier 2001, (document sous forme pdf, 2p),

a l'adresse URL : http://www.cst.fr/IMG/pdf/cst-nt-001-p-2001.pdf , consulté le 5 aot 2008.
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Le son analogique des copies argentique n’est généralement pas un son de « qualité ». Par
exemple, en Super 8 mm la bande passante sonore allait seulement de 100 Hz a 10 KHz '’

et pour le 35 mm analogique elle est limitée 12,5 KHz '*® (

en fait usuellement méme moins).
Cette limite technique explique d’ailleurs, aujourd’hui, le manque d’appétence des éditeurs
ou des restaurateurs de film pour les copies en format 16 mm (que peuvent posséder
massivement les collectionneurs) puisque la bande passante est inférieure au son d’une
copie de film 35 mm.

A partir de 1967, est apparu, pour le 35 mm, un systéme de réduction de bruit le Dolby A,
suivi du Dolby B et C stéréo a partir de 1970 et 1971, et enfin a partir de 1990-1992 des
systémes de son numeériques multi-canal sont apparus puis se sont depuis généralisés en
moins de dix ans. Les pistes sonores optiques existent toujours sur les copies 35 mm

comme pistes de secours en plus du son numérique, pourtant :

« En 2005, de nouvelles exigences mondiales en matiere de protection de I'environnement ont
obligé les laboratoires a abandonner le traitement d'empattage sur la piste optique.

En retenant les cristaux d'argent, ce traitement empéchait les pistes optiques de devenir
transparentes aux infrarouges, et donc illisibles par les lecteurs son. Cette technique avait été
instaurée au moment du passage des copies noir & blanc a la couleur, et permettait de
continuer a lire les pistes sur les 2 types de film, couleurs et noir & blanc. La suppression de
ce traitement a contraint I'ensemble des salles de cinéma dans le monde a changer le lecteur
son des projecteurs. Le nouveau lecteur optique analogique a une source lumineuse rouge
qui a donné son nom a la nouvelle piste optique sur une nouvelle longueur d’onde.
L'ensemble des distributeurs de films ont déployé cette technique durant I'année 2005. En
2006 les salles doivent toutes étre conformes pour lire la piste cyan. Dans le cas contraire, la
lecture du son se fait avec une atténuation de 12 dB environ, une augmentation du bruit de
fond, un mauvais « dématrigage » du dolby A ou SR rendant le film quasiment inaudible

. 149))

Les collectionneurs amateurs de 35 mm sont donc obligés, (comme les professionnels), s’ils
veulent continuer a lire le son des copies récentes, de passer au lecteur de son cyan, ultime
technologie du son analogique. [Voir en bas a droite dans I’Annexe B, figure 1, montage

photographique des différents formats de films [format paysage]].

" TAUFOUR Pierre-Antoine, « Non la vidéo n’est pas le cinémal... », Cinéma pratique, n°164-165,

1980, p.99.

'“® PIERRE Vincent, (article en ligne) « (W0O/1993/022710) Image and Digital and anlog sound
recording and reproduction on photochemical film », source électronique, site internet WIPO (World
Intellectual Property Organisation), 11 novembre 1993, a I'adresse URL : http://www.wipo.int ,
consulté le 1 juin 2008.

“® COUTANT Pierre Antoine, « La reproduction au cinéma - Le son analogique », Source
électronique, site Internet, a 'adresse URL : http://pagesperso-orange.fr/pacson/SonCineC2.html ,
consulté le 16 avril 2008.
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1.1.1.3 Différents types physico-chimiques de support de pellicule

La fonction d’'un « support » est de donner aux films des propriétés mécaniques qui en
permettent la manipulation. L’émulsion photographique, (« I'image »), est, quant a elle,
couchée sur ce support.

Le film argentique a connu trois grands types de support physico-chimique jusqu’a nous ce
qui implique que les films préservés soient dans ces trois supports : le film en support dit
« nitrate », le film en support dit « acétate » et enfin le film en support dit « polyester ». Ce
premier niveau de nature chimique conditionne en grande partie la conservation du support.
Les formats dits sub-standards, c’est-a-dire inférieurs au 35 mm, comme le 16 mm, etc. ont

été, le plus souvent, congus dés le départ'®

, en 1912 (avec le « Pathé Kok ») mais surtout a
partir de noél 1922 (avec le « Pathé Baby »), en format « safety », c’est a dire ininflammable,
en support di-acétate, puis tri-acétate et enfin polyester, car ils étaient destinés au grand
public, a des opérateurs non professionnels ou pour des tournages et des conditions
d’exploitation plus difficiles.
Le premier type de support du cinéma, inventé en 1887 par Hannibal GOODWIN fut donc le
support nitrate de cellulose, également appelé « film flamme ».
« Le Celluloid est un Ester Cellulosique : c’est un Ester nitrique de la cellulose. En faisant agir
sur du coton (la cellulose), un acide fort: I'acide nitrique, on obtient, par la réaction
d’estérification, du nitrate de cellulose. Le nitrate de cellulose, soluble dans des solvants
volatils type Acétone, permet de fabriquer une solution qui se présente sous forme de sirop.

Ce sirop, étalé sur un cylindre métallique parfaitement poli, donne, par évaporation du solvant,

une couche mince transparente' ».

Il a posé et pose encore de nombreux problémes tant pour sa conservation que pour son
usage opérationnel jusqu’a son retrait officiel, pour le format 35 mm le 1° juin 1952 (pour les
tirages de copies), le 15 ao(t 1952 pour les copies importées avec des aménagements
jusqu’au 1% juin 1953'2 L’interdiction totale de sa détention date de 1959 méme si les
derniéres destructions de copies (dans ce cadre) furent effectuées, a la demande de I'Etat,
en 1963'. Sa dangerosité et sa mauvaise réputation sont par ailleurs légendaires. Sa
conservation est problématique car il se décompose de fagon inéluctable et relativement
rapide en raison de son instabilité chimique et ce méme dans de bonnes conditions de
stockage. [Voir Annexe B, figure 3, photographie d’'un film 35 mm en support nitrate aprés
décomposition]. Le film nitrate dégage par ailleurs, méme dans les meilleures conditions

d’entreposage, des gaz nocifs comme I'anhydride azoteux (NO2) méme si a 3°c on réduit le

%0 AUBERT Michelle, bilan du CNC, 1988, n°218, p.12.

1 |LEON Claude, L’image par le film ou pourtant elle tourne, Bonchamp-Lés-Laval (Mayenne) : Ed
Diderot Editeur, (coll Arts et sciences), 1997, p.22. 149p.

192 BESSEY Maurice, CHARDANS Jean-Louis, « cabine de projection », in, Dictionnaire du cinéma et
de la télévision, (Tome 1), 1965, Ed Jean-Jacques Lauvert, p.293.

%% Ibidem.
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volume des gaz nitrés libérés a moins de 1/10 de sa proportion normale a la température
ambiante de 20°c '**.

Ce probléme de conservation a été identifié trés t6t dans I'histoire du cinéma, certains des
films étant touchés par des symptdémes de retrait et de dégradation chimique dés les années
1910. On trouve cependant encore, de nos jours, des films des premiers temps en support
Nitrate en assez bon état, ce qui rappelle la complexité du sujet et montre qu’il est réducteur
de dire que le film nitrate ne se conserve en « moyenne » que 50 ans'®.

Cela tient principalement a 'un de ses composants : la « nitrocellulose » qui composait aussi
les explosifs comme la TNT (le Trinitrotoluéne). La température d’ignition du film Nitrate est
en théorie pour un film neuf de 130°c mais un film ancien dégradé peu s’auto enflammer

spontanément a partir d’'une température d’environ 40°c '°

, une température rapidement
atteinte dans certains lieux de stockages improvisés comme des hangars.

L’incendie est impossible a éteindre et si on considére usuellement que 300 métres de films
équivalent a 1 litre d’essence, sa combustion génére de nombreux gaz dont certains mortels,
ainsi que de l'azote et de I'oxygéne qui lui permettent de continuer a briler méme totalement
immergé dans l'eau. Il suffit de 3 minutes environ pour réduire en cendres 20 tonnes de
pellicules et I'incendie dégage une chaleur pouvant attendre 1700°c "', ce qui n’est pas sans
poser des problémes aux centres d’archives habilités a le stocker (le fort de Bois d’Arcy aux
Archives frangaises du film (A.F.F.) et le fort d’lvry pour TECPA-D).

Cette dangerosité de ce premier type de support film a d’ailleurs historiquement retardé le
passage d’'un cinéma forain a une exploitation plus sédentaire. L’incendie du Bazar de la
Charité, en 1897, notamment, gravement porté atteinte a 'image du Cinématographe'®.

A partir de 1953, la pellicule en format 35 mm passe comme les formats sub-standards sur
support « acétate » qui fut fait techniquement du di-acétate de cellulose jusqu’en 1957 et,
par la suite, du tri-acétate de cellulose’™® utilisé pour les amateurs dés 1948 en
photographie'®. Le film est ininflammable et de ce fait beaucoup moins dangereux a
manipuler que le Nitrate. Ses propriétés mécaniques sont par ailleurs trés bonnes et sont,

aujourd’hui encore, un trés bon compromis entre souplesse et résistance mécanique. Ce

1% \VOLKMANN Herbert, in, collectif des membres de la Fédération Internationale des Archives du

Film, « La conservation » (chapitre Ill), Manuel des archives du film, publié par le secrétariat de la
FIAF, a Bruxelles : Ed Eileen Bowser et John Kuiper, 1980, p.18, 151p.

1% Op. cit., AUBERT Michelle, bilan du CNC, 1988, ...

196 Op. cit,, in, collectif des membres de la Fédération Internationale des Archives du Film, « La
conservation » (chapitre Ill), Manuel des archives du film, ... p.20.

7 Ibidem.

%8 Incendie qui causa la mort de 121 personnes dont nombre d’enfants. La catastrophe étant due a
une maladresse dans le remplissage de la lampe qui enflamma le support de projection nitrate.

%9 Viscose additionnée d’un plastifiant tel que le triphényphosphate par exemple avec de nombreux
autres produits.

180 Source électronique, site Internet de la Mairie de Paris, « Abécédaire de la photographie », &
I'adresse URL : http://www.paris-france.org/musees/Arcp/Conseils_pratiques_et _ressources/Glossaire
consulté le 1 juillet 2009.
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support est de loin le premier dont disposent les collectionneurs de par la proportion de films
en sub-standard et période d’édition de leurs copies 35 mm.

Il est parfois difficile de dater une copie et d’étre tout a fait sGr de la nature physico chimique
d’un film : pour s’y retrouver, il existe sur les copies de Kodak par exemple les codes Kodak
de datation ('« Eastman Kodak Code Chart ») composés de triangles, de ronds et de carrés
sur les bords des pellicules ; ils indiquent 'année de fabrication sur des cycles de 20 ans. I
est également possible d’effectuer un test simple en découpant un bout de film et en le
faisant brller pour s’assurer de la nature du support.

Enfin, si dés 1945, fut découvert le support polyester, celui ci ne fut utilisé au cinéma que
bien plus tard. Ce support présente une trés grande résistance mécanique, qui d’ailleurs fut,
semble-t-il, un des principaux motifs de son usage tardif pour les copies d’exploitation. Il est
en effet capable de résister a des tractions phénoménales sans se rompre ce qui le rend
pour partie dangereux pour les appareils de projection, étant capable de rompre des piéces
dans les aciers les plus durs et une « sur résistance » de la pellicule polyester allant parfois
jusqu’a la rupture de l'acier d’un bras de projecteur [voir, Annexe B, figure 9, photographie
d’une pellicule 35 mm polyester aprés rupture d’'un bras de projecteur.

Dans un premier temps, il fut utilisé pour les internégatifs qui sont trés sollicités
mécaniquement (par contact) en offrant généralement un potentiel maximum de 150 tirages
a partir d’'un méme élément. Par la suite, dés 1982 ', en France, des films annonces, des
courts métrages puis enfin toutes les copies vers 1997 basculérent vers ce support qui est
devenu le support actuel de I'exploitation cinématographique en photochimique en tous
formats (IMAX et autres procédés inclus). Son potentiel mécanique 'améne a pouvoir
effectuer jusqu’a environ 1000 séances avant que, soit trop abimée, la copie n’ait plus de
potentiel d’utilisation. Sa résistance mécanique 'améne a étre susceptible de se conserver
entre 500 et 1000 ans, ce qui en fait, supports numérique inclus, le meilleur support actuel et
le seul garanti (humérique inclus) sur une aussi si longue période !

Comme nous le verrons a propos de la problématique de la conservation des films, les
produits chimiques qui composent I'émulsion ont tendance a interagir avec le support de
méme que par exemple des adhésifs acides etc.

Pour I'essentiel les collections privées de films de cinéma en support argentique sont en
support Acétate (di- et tri-acétate) et I'on peut dire que le support Nitrate est devenu
anecdotique dans ces collections. La part de films polyester concerne surtout les films
récents ou les bandes-annonces et correspondra bientét a la fin de l'usage industriel du
support argentique, période qui, on peut I'espérer, aura été mieux conservé par ceux qui

auraient du le faire c'est-a-dire les laboratoires, le dépbt légal, etc.

1" NAJBERG Daniel, « La conservation des films », Infos-Ciné, avril 2008, n°69, p.46.
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1.1.1.4 Différents formats d’images animées argentiques

Il a existé dans I'histoire technique du cinéma (et du pré-cinéma) un nombre incroyable de
formats de films, des plus petits comme le « Cine system 3 » (de 1960) en 3 mm ' jusqu’au
plus grands comme avec le « Cinéorama » (inventé par Raoul GRIMOIN-SANSON pour
I'exposition universelle de 1900) consistant en dix pellicules 70 mm synchronisées'®.
Aujourd’hui, les formats anciens comme le « Cinérama », le « Cinemascope 55 » (en
55 mm), le « Magnifilm » (de 56 mm), le « Natural Vision » (en 63,5 mm) et autres sont
invisibles en salles, car les projecteurs n’existent plus. Pour cette raison, ces films sont
recadrés approximativement lors d’édition en vidéo.

Les collectionneurs privés disposent d’éléments de presque tous ce qui a existé en matiéere
de films mais aussi, comme nous I'avons signalé, d’appareils de projection. Ainsi que nous le
verrons, I'aspect technique est, si ce n’est prépondérant, au moins trés important, d’autant
que certains collectionneurs sont d’abord et avant tout des collectionneurs d’appareils et
donc des passionnés de technique. Pourtant, seulement une dizaine de formats de support
composent principalement leurs collections, a I'instar de ceux qui ont vraiment compté dans
I'histoire du cinéma et du film amateur'®*.

Parmi les formats de support les plus courants, le 35 mm, s’est imposé avant méme
invention des fréres Lumiére comme le format de pellicule principal de I'image animée. Il est
aujourd’hui encore le format professionnel par excellence pour la captation a I'exploitation
cinématographique. C’est en référence a lui, qu’on parle de film en « sub-standard » c’est a
dire d’'un format de pellicule plus petit que lui.

Le format d'image, quant a lui, est, dans un premier temps, jusqu’au parlant, (méme si ce
n‘est complétement qu’a partir de 1909 '®°), repris du plus courant format de portrait en
photographie'®, c’est & dire dans le rapport d’'image ou « ratio » de 1,33 :1 (abrégé le plus

souvent 1.33) dit format « standard » sur 4 perforations de hauteur.

182 |nitie¢ par 'U.S.A.F. (United States Air Force) et la N.A.S.A. (National Aeronautics and Space
Administration).
Source électronique, site Internet Wikipedia.org, (version en langue anglaise), « List of Films format »,
a l'adresse URL : http://en.wikipedia.org/wiki/List_of film_formats , consulté le 1 mars 2008.
'%% En format d’image de 1.33 chacune, formant un écran sur 360°. Source :
MEUSY Jean-Jacques, Paris-Palaces ou le Temps des cinémas (1894-1918), Paris, Ed C.N.R.S,,
1995, in, source électronique, « List of 70mm films », site Internet Wikipedia.org,
a l'adresse URL : http://fr.wikipedia.org , consulté le 4 avril 2008.
184 [Voir, Annexe A2, Tableau récapitulatif des supports photochimiques et des formats d’écrans au
cinéma et Annexe B, figure 1, montage photographique des différents formats de films [format
paysagell. - . -

Source électronique, « Les formats cinématographiques », Académie de Nancy,
a l'adresse URL : http://www.ac-nancy-metz.fr/cinemav/docu/format.htm, mise a jour le 10 mai 2001,
consulté le 6 juin 2006.
%€ PINEL Vincent, « Largeur du film, largeur de I'écran. La quéte du format du Kinetoscope au
CinemaScope », Positif, mai 2004, n°519. p.81.
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Le photogramme 35 mm positif, dans ce format, a une image de 18 x 24 mm d’un « format
relatif » de 4/3 repris, bien plus tard, par la télévision puis par I'informatique®’.

[Voir Annexe 4, Tableau des définitions des images en points réels en Vidéo & D-Cinema en
2006-2007].

Avec l'arrivée du parlant, officiellement a partir de 1927 et Le Chanteur de jazz (The jazz
Singer), le format muet en ratio 1.33 passe, petit a petit, en 1929-1931, brievement au 1.24,
puis au 1.375 nommé « standard Academy »'® pour laisser de la place, sur 2,1 mm ' a la
bande son a intensité variable qui est couchée sur le film entre les perforations et I'image.
Celui ci s’installe rapidement et entre 1929 et 1933 toutes les salles de cinémas sont
équipées en France'®. En 1934, le cinéma muet ne subsiste, pour peu de temps encore,
que dans les patronages et des ciné-clubs'’".

Rapidement, le besoin en films en format sub-standard se fait sentir pour la pratique du
cinéma en amateur que cela soit pour I'enregistrement d’images comme pour projeter des
films (le plus souvent obtenus par réduction).

Les formats furent trés nombreux et beaucoup ne perdurérent pas. Difficile de dire avec
certitude, quel format sub-standard fut le premier mais on peut en citer un certain nombre de
formats disparus ; il y eu par exemple : en 1899, un « Prestwich 13mm » en 13 mm, en
1900, un « Pocket Chrono » en 15 mm et un « Minograph » en 21 mm, vers 1915-1916, du
11 mm « American », en 1922 du 22 mm « Cinebloc » (adaptation en support Nitrate du
22 mm de 1912 de EDISON'"?).

Nous I'avons évoqué la plupart de ces formats sub-standard ont été congus, au moins a
partir de 1912 ', sur support Safety, afin d’étre compatibles avec leur usage amateur et ne
présenter aucun danger. Le « Pathé Kok » (« Pathéscope » pour le marché américain) de
format 28 mm qui fut assez populaire en France est toujours collectionné par quelques
amateurs (et il est méme le seul support argentique en 2009 a connaitre une croissance des
échanges). [Voir Annexe B, figure 15, photographie d’'un projecteur Pathé Kok 28 mm chez

Pascal Rigaud]. Il se distingue par des perforations différentes de chaque cété et surtout est,

'°7 e systéme de définition d’écran VGA est en 4/3 soit 640 x 480 pixels.

1% Par I'académie américaine du cinéma (I'’American of Motion Picture Arts and Science) qui définit
cette année la un nouveau standard.

1% PINEL Vincent, « Dans la jungle des formats. L'exploitation de I'écran, la défaite du cadre », Positif,
mai 2004, n°519, p.9%4.

" FOREST Claude, Les derniéres séances. Cent ans d’exploitation des salles de cinéma, Paris : Ed
CNRS économie, 1995. p.46, 310p.

' DARRE Yann, Histoire sociale du cinéma frangais, Paris: Ed La découverte, (coll repéres &
Sgros), 2000, p.36, 128p.

72 Source électronique, site Internet, « Les formats substandards (< 35 mm) », a 'adresse URL :
http://users.swing.be/beckerp/substand.htm, consulté le 1 mars 2008.

' Par la commercialisation du Pathé Kok de 28 mm et celle du Home Kinetoscope 22 mm
d’EDISON.
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a notre connaissance, le premier film ininflammable. Trop onéreux, il disparaitra avec
I'apparition du 9,5 mm et du 16 mm.

Il a existé par ailleurs plusieurs types de formats 17,5 mm (obtenus théoriquement en
coupant une pellicule 35 mm en deux) : une premiére version « Birtac » dés 1898, puis le
« Duoscope » en 1912, le « Movette » en 1917, le « Clou» en 1920, et enfin le
« Pathé Rural » (qui deviendra « Pathé Natan ») créé, (suivant les sources'’®), entre 1923 et
1926 pour concurrencer le 16 mm.

Il est a noter, a propos de ce format 17,5 mm (trés riche en documentaires), surtout destiné a
la petite exploitation rurale et aux salles de patronage (sur un total de 3000 points de

176

%), qu'il fut interdit en 1941 par le régime de Vichy'®, sur instruction des

projection

Allemands'”’

, qui voulaient mieux contréler la diffusion des films et imposer le format 16 mm.
Nous devons signaler ici que ce format devenu assez rare est collectionné par quelques
amateurs'’®, mais il est finalement peu connu au regard de son importance historique dans
notre pays'’®.

Fin 1922, est inventé le 9,5 mm « Pathé baby » qui va étre trés populaire en France jusque

180 || est le vrai

dans les années 1960 tant pour les films d’édition que pour la captation
précurseur des formats d’amateur, parfois sous la forme de « ciné-jouets » et est trés
courant chez les collectionneurs francgais. |l ne dispose que d’'une perforation positionnée
dans linter image pour garder le maximum de surface utile a I'image ; le rendement de

image est donc, proportionnellement a sa taille, trés bon, ce qui en fait un support, qui peu

' Source électronique, site Internet, wikipedia.org, « Pathé »,
a l'adresse URL : http://fr.wikipedia.org , consulté le 1 mars 2008.
17e Op. cit., FOREST Claude, Les dernieres séances Cent ans d’exploitation des salles de cinéma, ...
p.50.
'7® e 9 septembre, 1941 sur instruction du Comité d’Organisation de I'lndustrie Cinématographique
glﬁ COIC qui est 'ancétre du CNC).

L’acquéreur de la société Pathé, en 1929, Natan TANENZPAF dit Bernard NATAN, sera déchu de
la nationalité francaise et moura en déportation en 1942 a Auschwitz.
Source : Ibidem.
8 Dont, par exemple, le Dr TOUPET qui dispose d’'une importante collection exclusivement en ce
format.
'® Ppour illustrer ce propos, au dela du simple cas du 17,5 mm, la dimension du manque de
connaissances techniques et donc de la non évidence de la valeur de ces questions « techniques »
dans le monde des archives cinématographiques.
Par exemple, lors d'un stage que jai effectué a I'été 1999 au service des archives de 'E.C.P.A.
("'Etablissement Cinématographique et Photographique des Armées), jai trouvé une bobine de film
17,5 mm, par hasard, dans une boite de film 35 mm en support nitrate. J’ai tout de suite montré ma
trouvaille a la personne en charge du département sur le plan patrimonial qui n’avait jamais entendu
parler de ce format.
Il en est de méme pour un certain nombre d’universitaires qui, selon nous, sous évalue I'importance
historique du 17,5 mm.
On peut donc étre responsable d’'un centre d’archives ou étre une référence en matiere de publication
sur I'histoire du cinéma (forgeant du méme coup la perspective historique sur ces sujets) sans pour
autant avoir un bagage technique sur le sujet.
180 ) compose d’ailleurs une part trés importante des fonds de films amateurs des cinémathéques
régionales frangaises.
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étre utilisé a partir de copie d’édition pour restaurer des films anciens 35 mm. Usuellement,
le 9,5 mm est en format muet a l'instar des films d‘éditions dans ce format, avec des inter
titres sous forme de cartons'®'. Comme nous le verrons, il compte encore des adeptes en
France (en particulier via le « Ciné-club 9,5 mm de France ») et sur la cote Est des Etats-
Unis, ce qui lui permet d’exister encore aujourd’hui. Signalons, en outre, un projet avorté,
vers 1993, par Paul BIGOU et Jean-Pierre BEAUVIALA d’un Super 9,5 mm pour la captation
a destination de la télévision.

Le 9,5 mm fut souvent obtenu par la coupe en 3 de bande de films 35 mm. Le 4,75 mm
quant a lui (dit parfois, « 9,5 mm panoramique », « Classique », « Duplex » ou « Monoplex »
'82) fut un format décliné par Pathé, en 1955, & partir du 9,5 mm lui méme coupé en deux
mais utilisé dans un défilement horizontal avec donc une image « panoramique » (comme
c’était la mode a cette époque pour le 35 mm et grands formats). La pellicule dans ce format
apparait comme la plus fine dans notre annexe montage photographique des différents
formats de films et en un sens plus impressionnante méme si ce format assez « gadget »
disparu en 1976 [voir Annexe B, la figure 54, photographie d’un appareil Pathé 4,75 mm
chez Pascal Rigaud].

Pour ce qui est du 16 mm, (outre de premiéres expériences pendant la premiére guerre
mondiale uniquement pour la captation) le format démarre officiellement en 1923 avec la
firme Kodak comme un format « Safety ». La couleur apparait dans ce format dés 1928 en
inversible via le procédé « Kodacolor ». Bien qu’a son lancement officiellement « Sub-
standard », le 16 mm doit rapidement le format natif d’'un grand nombre de tournages de
reportages, de documentaires, de téléfilms, de film de fictions, de films expérimentaux, etc.
Outre une forte exploitation a destination des amateurs via des catalogues de films d’édition,
ce format a par ailleurs été I'épine dorsale de I'exploitation en 1947. Il y avait en France pas

moins de 5300 exploitations'®

(y compris itinérantes), effectuées en 16 mm (c’est a dire un
peu plus que de salles de cinéma en France aujourd’hui). Comme nous le verrons, ce format
relativement peu encombrant équipe encore majoritairement les collectionneurs frangais.

Il a connu pour la captation une évolution en 1971 avec le Super 16 mm qui se caractérise
par un rendement maximal de I'espace disponible sur la pellicule (sans piste son),
principalement destiné aux gonflages vers le 35 mm ou la vidéo Haute définition.

Le format 16 mm (et Super 16) est toujours utilisé par des professionnels en particulier a la
télévision et reste toujours majoritaire chez les collectionneurs de films. On le trouve encore

en usage dans les endroits assez inattendus comme sur les « cinémitrailleuses » des avions

81 Méme si par la suite il a existé des versions sonore (dont en son magnétique).

'82 GROFFIER Frédéric, « Oui, le 4,75 mm existe je I'ai rencontré ! », Infos-Ciné, Janvier 2000, n°42,
p.25.

'® Le film Frangais, 19 mars 1948, N°171, in, op. cit., Claude FOREST, Les derniéres séances. Cent
ans d’exploitation des salles de cinéma, Paris, Ed CNRS économie, 1995. p.79-80, 310p.
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d’entrainement Alpha-jet de 'Armée de I'Air ; il est étonnant de voir de jeunes éléves pilotes
de chasse nés au moment de la fin de I'exploitation industrielle de ce format dans le milieu

des années 1980 manipuler un projecteur 16 mm '®

[voir Annexe B, la figure 19,
photographie d’un projecteur 16 mm a I'’école de chasse de la base aérienne de Tours].

En 1932, au Etats-Unis, Kodak propose le « Single 8 », format 8 mm (obtenu par la coupe de
films 16 mm en deux) qui va rencontrer un grand succes dans le monde, méme si en France
il sera, comme nous I'avons dit, trés concurrencé par le 9,5 mm. Il a existé une version dite
« Double 8 », qui consistait en du 16 mm muet double perforation avec une fenétre 8 mm.
Aprés avoir utilisé un premier c6té du film on retournait le chargeur pour impressionner
'autre moitié de I'image (d’ou le terme de « double » 8). Avec un photogramme qui ne fait
que le quart de la surface de I'image 16 mm, son rendement est assez mauvais et son image
de piétre qualité mais les films anciens en couleurs sont parfois des documents ayant une
grande valeur historique comme par exemple les films réalisés en couleurs dans lintimité
d'Hitler par Eva BRAUN'®®.

Le Super 8 sort en mars 1965 et difféere du 8 mm par les perforations, plus étroites avec a la
clé une place plus grande pour l'image. Si les projecteurs Super 8 mm acceptent le plus
souvent le 8 mm (en étant bi format), la réciproque n’est pas de mise. Ce format a connu un
immense succeés de par le monde et est méme devenu dans les années 1970 le symbole du
format amateur. La fin de la fabrication et du développement par Kodak du « Kodachrome
40 » en septembre 2005 lui a donné un coup de frein important, alors qu’il était bien s(r
comme tous les autres trés concurrencés par la vidéo depuis les années 1980. En
septembre 1996 déja, Kodak avait arrété la fabrication des chargeurs sonores. Méme si on
trouve encore des films vierges en couleur et en noir et blanc, signalons que Fuji, marque
concurrente (sous le nom de format « Single 8 ») a fixée, pour sa part, les derniers
développements en septembre 2006 & Tokyo'®°.

Ce format garde pourtant toujours ses adeptes spécialement chez les artistes plasticiens, les
amateurs, des festivals comme le « Festival tourné monté Super 8 mm » & Strasbourg'®’.

Le cinéaste italien Nanni MORETTI a, par exemple, réalisé, en 1976, son premier long-
métrage en Super 8. Un certain nombre dautres films ont connu des -carriéres
internationales aprés gonflage vers le 35 mm notamment de réalisateurs prestigieux de ces

vingt derniéres années (comme pour une partie de Super 8 stories de KUSTURICA en 1999,

'8 Constat effectué lors d’une visite, (dans le cadre des réserves de ’Armée de I'Air), a I'école de

chasse de la Base Aérienne 705 de Tours, mercredi 11 juin 2008.

Le projecteur est équipé d’'un analyseur d’'images permettant un défilement image par image pour
analyser les coups au but sur les cibles lors des entrainements aux tirs.

185 Exploité dans le documentaire Eva Braun dans l'intimité d’Hitler réalisé par CLARKE Isabelle et
COSTELLE Daniel, diffusé le 12 juin 2008 sur TF1 avant une édition en DVD en juillet 2008.

'8 MOROY Serge, « Single 8 : Fuiji jette 'éponge », Infos-Ciné, septembre 2006, n°64, p.58.

'87 Source électronique, site Internet, « Festival tourné monté »,

a adresse URL : http://festivalsuper8.free.fr , consulté le 1 mars 2008.
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ou pour Paranoid Park de Gus VAN SAINT en 2007). Récemment, le joueur de football
Vikash DHORASSO, a l'initiative de Fred POULET, fit sensation (et polémique) en tournant
en Super 8 des images lors de la coupe du monde 2006 qui aboutirent & un film The
subtitute (sorti en salles en février 2007).

En réponse au succés du petit écran de télévision dans les foyers américains a partir du
début des années 1950 et d’'une nouvelle technologie, la sortie, du standard de télévision
couleur NTSC', sort & la méme période sur les écrans divers procédés d’écrans larges
rectangulaires, soit par le biais de pellicules plus larges, utilisant éventuellement un
défilement de la pellicule a I'horizontal, soit par le biais du procédé « Cinémascope » qui a
I'avantage d’étre compatible avec le parc de salles existantes'®°.

Des expériences de projection de grandes tailles avaient déja eu lieu. Des les débuts du
cinéma, vers 1897 apparait un « Veriscope » en 70 mm en 5 perforations, suivi en 1900 d’'un
75 mm en 8 perforations par les Fréres Lumiére en ratio d’image 1,72 sur 1 .

Lors de I'exposition universelle de 1900 a Paris, Louis LUMIERE réalisa un record mondial
avec une projection sur un écran de 25 meétres sur 15 devant 25 000 spectateurs''. Une
seconde vague de diffusion en formats larges se produisit en 1929 — 1931, comme une
réponse marketing, en lien avec I'essoufflement de la fréquentation en salle a la méme
époque. A partir de 1931 surtout, I'instauration du double programme va donner naissance a
la « série B ». Une dizaine de productions américaines en 70 mm "2 virent le jour, comme
dans le cas du procédé « Grandeur Fox » d’un ratio de 2.13 sur 1 dont le film « véhicule » en
1930 fut The Big Trail avec John WAYNE. Certes il y eu aussi quelques cas particuliers
comme, en 1927, le Napoléon d’Abel GANCE avec son triple écran dit : « Polyvision » d’'un

format de 4 pour 1'%

qui anticipe justement la technologie dont nous allons parler mais avec
des images indépendantes les unes des autres.

A partir de 1952, c’est donc le retour des grands formats, dit « panoramiques », avec de
nouvelles images, plus spectaculaires, « Bigger than Life ». L’année 1952 voit donc le vrai

démarrage des formats larges avec This Is Cinerama, un documentaire sur le procédé

'8 NTSC, acronyme de, National Television System Committee, norme pour la télévision couleur

américaine apparue a partir de 1953 et qui devrait théoriquement disparaitre en 2009.

Méme si en fait, bien que vertical, il exige un objectif spécial et idéalement un écran adapté qui
aménera, petit a petit, 'ensemble des salles de cinéma du monde a modifier leur architecture pour s’y
conformer avec des écrans dans un ratio généralement de 2.35 sur 1.

%0 GUELLERIN Christian, « Le CinemaScope Ses dérives et ses concurrents », Le Technicien du
film, 15 janvier 2005, n°551, p.41.

¥1 BESSY Maurice, LEGRAND Jacques (dir.), A PExposition universelle, le Cinématographe est
réhabilité avec éclat aux yeux d’un vaste public, in, Naissance d’une industrie, in Chronique du
cinéma, Boulogne-Billancourt, Ed Chronique, octobre 1992, p.72. 959p.

192 Egalement tournés par précaution dans la plupart des cas en 35mm.

Source électronique, site Internet Wikipedia.org, (version en langue anglaise), « List of 70 mm films »,
a l'adresse URL : http://en.wikipedia.org/wiki/List_of 70 _mm_films, consulté le 4 avril 2008.

%% Op. cit., PINEL Vincent, « Largeur du film, largeur de I'écran. La quéte du format du Kinetoscope
au CinemaScope », Positif, mai 2004, n°519. p.83.

77



« Cinérama » lui méme. Il s’agit de 3 copies 35 mm de 6 perforations chacune, (dans le sens
vertical), projetées simultanément et de fagon synchronisée sur un écran panoramique '*
projetant une méme image d’'un ratio de 2.65. Le « Cinérama» a 7 pistes sonores,
synchronisées pour donner une image. Les deux recoupements entre les trois images
demeurent visibles sous la forme de deux fines bandes a I'écran [Voir Annexe B, figure 1,
montage photographique des différents formats de films [format paysage] ou sont bien

visibles les 3 pellicules avec des repéres spéciaux '%]

. Il n’y eut que de trés rares films
tournés avec ce procédé ou son équivalent soviétique le « Kinopanorama »'% et plus rares
encore furent les longs métrages comme La conquéte de I'Ouest (How the West Was Won)
sorti en 1962. Pour la projection en « Cinérama » il fut méme installé au Gaumont Palace
(qui était déja la plus grande salle du monde sur le plan de la capacité d’accueil avec
presque 6000 places) un écran courbe de plus de 600 m? qui fut, a I'époque, le plus grand du
monde. Signalons que deux collectionneurs francais sont capables de le projeter ce qui n’est
plus possible dans aucune salle francaise « officielle » aujourd’hui. En septembre 2009, un
festival a eu lieu aux Etats-Unis'®” ce qui est peut-étre le signe d’une fascination pour ce
procédé.

En 1953, sort sur les écrans une « nouvelle » technologie, le « Cinémascope » qui est
obtenu a partir du support film 35 mm. En fait il s’agit de l'invention recyclée par la Fox du
professeur francais Jean CHRETIEN qui servit a réaliser (déja avec un ratio d'image de
2.66) en 1928, un film d’Autant LARA, Construire un feu,'® et pour I'exposition universelle de
1937 pour une démonstration sur un écran de 60 m de base. Elle posséde un ratio initial de
projection de 2.66 sur 1 (puis rapidement 2.55 qui deviendra par la suite 2.35 et enfin
récemment souvent en 2.39)'%. Elle s’obtient grace & un objectif spécial (en forme d’ceil de
chat), 'hypergonar qui déforme la réalité rectangulaire observée dans le champ pro optique
pour la coucher sur le photogramme de la caméra a la captation au format 1.175 (pour le

cinémascope moderne). L’anamorphose (c’est-a-dire la déformation a I'enregistrement), puis

¥ e projecteur de droite projette la partie de I'image de gauche et réciproquement en plus de celle

du centre et 'image totale faisait un champ de 146° sur 55° soit environ 80% du champ visuel humain.
Source : DASSONVILLE Martial, « A la conquéte du Cinérama », Infos-Ciné, décembre 2008, p.38.
"% Trois trés rares morceaux que je suis trés fier de pouvoir montrer.
'% Dans mon enfance, jeus souvent I'occasion de visiter la cabine du Kinopanorama. Bien qu’ayant
déja effectué son passage au 70 mm depuis quelques années, il était toujours équipé des trois
projecteurs et du systeme. Cette salle, en lien avec son équipement, méme passée et fantomatique, fit
réver un grand nombre de spectateurs conscient du potentiel technique du lieu adapté au grand
SJ)ectacIe.
Y7 Au Pacific Cinerama Dome de Los Angleles du 7 au 10 septembre 2009.
Source : électronique « forum du cinéma », in, site Internet de I'ALICC, a l'adresse URL:
http://www.alicc.net , consulté le 19 aodt 2009.

® Op. cit, GUELLERIN Ghristian, « Le CinemaScope Ses dérives et ses concurrents », Le
Technicien du film, .. p.43.
99| est remarquable de noter que trés rares sont les institutions ou les sociétés de post production a
étre équipées des fenétres, pour projeter les premiers films en Scope dans leurs formats d’origine
soit : 2.66 et 2.55.
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la dés-anamorphose (la restitution a la projection) de I'image rectangulaire a I'écran est
obtenue en utilisant presque toute la surface totale disponible sur le photogramme d’origine
(ce qui en fait un format de qualité). La premiére production de la Fox en « Cinémascope »
est : The Robe (La tunique) réalisé par Henry COSTER. Le Cinémascope (toujours
massivement utilisé), est suivi cette méme année 1953 par la sortie de formats larges
concurrents et plus économiques, ou le photogramme est directement rectangulaire sur le
film (gréce a des caches / des fenétres), a l'instar du « Panoramique américain », le format
1.85, qui est lancé par Columbia en réponse au « Panoramique européen », le format 1.66,
de la Paramount et enfin un format « Panoramique italien », en 1.75, qui lui ne perdura pas
contrairement au 1.66 et surtout au 1.85 qui est le format le plus répandu au cinéma
aujourd’hui.

Le film en « Scope » connut un succés considérable a linstar des premiers procédés
couleurs, et a subi, un nombre impressionnant de variations techniques, le principe général
de la technique étant tombé dans le domaine public, comme le « Dyaliscope »,
« Naturama », le « Superscope », le « Total Scope », « I'’Arabiscope », la « Panavision » (par
la MGM), le « Techniscope »*%, etc.

Aujourd’hui, le 35 mm a défilement vertical connait encore des évolutions. Le Super 35 mm,
en particulier, est I'appellation depuis 1982%°" qui utilise toute la surface de la pellicule, mais
n’est utilisé qu’en tournage. En 3 perforations existent plusieurs formats dont le « 3P » est un
dérivé avec son ratio 1,777 qui s’adapte idéalement avec la vidéo en format 16/9 (du méme
format d’'image), « I'Univisum » en format 2.0 de 1998 a aussi des adeptes®®. La tendance
lourde étant, ces derniéres années, pour des raisons économiques, un passage pour la

captation aux 3 ou aux méme de plus en plus souvent®®

aux 2 performations (en 1.85).

Il existe également la possibilité de passer le 35 mm a une vitesse plus importante que le
traditionnel 24 images seconde comme dans le cas du « MaxiVision » a 48 images par
seconde sur la base d’un film en format 1.85 en 3 perforations.

Lancé par la Paramount, en 1954, avec le film White Christmas de Michael CURTIZ, le
procédé « VistaVision », est construit autour d’'un film 35 mm a défilement horizontal,

(comme la photographie dite 24x36 en 35 mm sur I'appareil allemand Leica depuis 1924), ce

20 Format directement au ratio du scope sur seulement 2 perforations de hauteur pour des raisons
économiques qui fait son retour depuis peu d’autant que la qualité des émulsions s’est grandement
amélioré depuis les années 1960 ou, par exemple, était tournés dans ce format les western spaghetti
de Sergio LEONE comme Le Bon la Brute et le Truand (Il bueno, el brutto,il cattivo) film de 1963.

201 Aprés une premiére invention par la R.K.O. et Howard HUGUES en 1954 sur Vera Cruz réalisé par
Robert ALDRICH.

292 \/oir Annexe A 2. Tableau récapitulatif des supports photochimiques et des formats d’écrans au
cinéma.

203 op. cit., BEAUVIALAT Jean-Pierre, (conférence), « De Lumiére a Pénélope, un siécle de caméra
de grande agilité », in, « Du film au numérique, Vies et mort de la pellicule », in, « Journée d'études
inaugurale du Conservatoire des techniques cinématographiques de la Cinémathéque frangaise », le
21 janvier 2008, ...
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qui permet de dégager un photogramme de grande taille et de format panoramique sur une
longueur de 8 perforations par image. Il n’a jamais vraiment réussi a s’imposer méme si de
grands films ont été tournés dans ce format, comme Les dix commandements de
Cecil B. DE MILLE en 1956, Vertigo ou la Mort aux Trousses® d'Alfred HITCHCOCK.
L’exploitation de ces films s’effectua d’ailleurs généralement soit en 70 mm (par gonflage),
soit en 35 mm (par réduction). Son format de projection, suivant les versions, va de 1.5 a
2.39 en passant par de 1.85 et 2.2, mais il n’a jamais vraiment réussi a s'imposer au cinéma,
avant d’étre finalement abandonné puis redécouvert :
« Ce n’est que depuis 1977 avec Star Wars, que ces caméras oubliées ont vu leur cote
remonter en fleche. Constatant I'impossibilité chronique d’effectuer des prises de vues
rapprochées avec des optiques Scope (limitées en minimum de mise au point). John Dykstra
eut I'idée de remettre en service une cameéra d’époque, allégée par I'utilisation de la pellicule
couleur moderne. Installée par la suite sur un support motion control, cette « Dykstraflex » est
devenue depuis un outil de référence en matiere d’effets spéciaux visuels. 205,
Ce cas est remarquable, car en lien direct avec notre sujet; il prouve qu'une technologie
ancienne, (ici associée aux derniéres technologies numériques des effets spéciaux), donne
toujours d’excellents résultats. Des collectionneurs et des brocanteurs (de caméras) auront
permis en conservant ce matériel de redonner vie a ce format pour un nouvel usage pour la
réalisation d’effets spéciaux.
En 1955, Oklahoma ! de Fred ZINNEMANN est le film véhicule du procédé « Todd-AO » en
format de pellicule 70 mm sur 5 perforations (donc dans le sens vertical) et un ratio d'image
de 2.21. Le négatif a normalement un format de 65 mm du fait du rajout ultérieur de six
pistes son magnétique. Les versions avec anamorphose de I'image donc en plus des
objectifs sphériques avec une image anamorphosée, existent partir de 1957 sous le nom de
« Ultra-panavision » (en 2.76 pour 1 dit « Road Shox print ») ou la « Super Panavision » (en
2.35 pour 1) en 1959.
D’une qualité exceptionnelle, le 70 mm donne a I'image projeté des caractéristiques dites
« hyper-réalistes » ; Bernardo BERTOLUCCI, au regard de cette possibilité a choisi de
tourner pour son film, Little Boudda de 1993, les scénes avec Boudha en 70 mm et celles
contemporaines en 35mm. Le 70 mm reste associé aux nombreux grands titres tournés dans
ce format comme Lawrence d’Arabie (Lawrence of Arabia), film de David LEAN, de 1962,
dont la restauration en 1989 et sa nouvelle exploitation en 70 mm en fit la projection la plus
impressionnante qu’il nous fut donné de voir pour un long-métrage.
Ce format est aujourd’hui en voie de disparition car trop cher (on parlait de copies a 100 000

francs piéce vers 1988). Le dernier film de long-métrage utilisant ce procédé de la captation

24 Op. cit., REUMONT Francois, Le guide de l'image de la prise de vues cinéma, Ed Duijarics,
Octobre 2002, p.32, 356p.
25 |pidem.
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a la projection fut Hamlet réalisé par Kenneth BRANAGH en 1996 en « Super Panavision
70 ». En Occident, seuls une cinquantaine de films de long-métrage ont été entiérement été
tournés en 70 mm, méme si des centaines ont été gonflés vers ce format. Cela dit, il existe
quelques festivals de part le monde, avec parfois quelques re tirages de copies neuves, mais
aussi un savoir faire maintenu dans de rares laboratoires et un usage limité, dés la captation
(en 65 mm), pour des questions qualitatives comme par exemple en 2005 pour certaines
séquences du film Le Nouveau Monde (The New World) de Terrence MALICK.

Il est a signaler qu’en France seuls une douzaine de collectionneurs et une poignée de salles
(dont la Cinémathéque francaise) sont encore capables de projeter le 70 mm. [Voir Annexe
B, figure 17, photographie de bobines en format 70 mm chez un collectionneur anonyme et
Annexe B, figure 18, photographie d’'une bobine de 70 mm et d’un bobinot de 16 mm].

t2% parfois en copies neuves, aux Etats-Unis, en Suéde, ou méme en

Reste ponctuellemen
France, la ressortie de films pour une exploitation assez confidentielle, comme par exemple :
sur 10 jours en avril 2004 2, la ressortie en 70 mm en copie neuve dans une salle
d’Hollywood du film Tron (de 1982), ou en France Playtime a Cannes et Paris suite a une
restauration numérique en 200222, Récemment le film Faubourg 36 a connu un gonflage du
35 mm au 70 mm?®® par le laboratoire Arane-Gulliver et a été exploité ainsi sur au moins une
copie®® avec un son numérique DTS (ce qui est, & notre connaissance, une premiére). Un
tournage semble aussi en projet avec un négatif 65 mm?'" mais cela reste trés marginal.

Le format a ses fans, des sites dédiés et des rencontres et festivals aux Pays-Bas, au
Danemark, en Tchéquie (3°™ festival en 2008), en Angleterre (14°™ widescreen festival de
Bradford en 2008), en Allemagne (4°™ au festival de Karlsruhe en 2008).

Le « Technirama » est un format trés proche du « Vistavision ». Il fut lancé en 1957, avec
pour film véhicule Montecarlo de Sam TAYLOR. Il s’agit aussi d’un film 35mm a défilement
horizontal sur 8 perforations mais le rendement semble avoir été amélioré de 30 % 2'.
Nombre de super productions comme, en 1958, Les Vikings de Richard FLEISCHER furent
tournées dans ce format méme si a partir de 1959, elles connurent soit des réductions vers

le 35 mm en Cinémascope ou des transferts trés propres vers le 70 mm (dans un ratio de

26 Source électronique, site Internet, « 70 mm.com »,

a I'adresse URL : http://www.in70mm.com/news/index.htm , consulté le 1 avril 2008.

%7 Source électronique, site Internet, « The Big Screen »,

a 'adresse URL : http://www.bigscreen.com, consultée le 15 mai 2004.

28 FAILLOT Jean René, « La restauration de Playtime », in, source électronique, site Internet,

« 70mm.com », a 'adresse URL : http://www.in70mm.com/news/2004/playtime/french/index.htm, mise
ég’our 18 avril 2004, consulté le 5 avril 2008.

29 \/ja en fait un inter élément numerique.

2 CARRIN Frangois, « Faubourg 36 en 70mm au Paramount opéra », Infos-Ciné, octobre 2008,
n°70, p.63.

2" Ibidem.

%12 Source électronique, site Internet, « Widescreenmuseum », « Technirama page 1 »,

a l'adresse URL : http://www.widescreenmuseum.com/widescreen/wingtr1.htm, mise a jour en 2004,
consulté le 1 février 2008.

81



2,35 pour 1) sous le nom de « Super Technirama 70 » dont en 1960, Spartacus de Stanley
KUBRICK.

Le 70 mm horizontal sur 15 perforations dit « IMAX » (Abréviation de « Image maximum »
appelé parfois « 15/70 ») a été inventé par la firme canadienne IMAX corporation qui a
ouvert une premiére salle en 1971. Ce format trés large avec un photogramme qui mesure
69,6 mm sur 48,5 mm?'® est généralement projeté sur des écrans de 22 m de base sur 16 m
ou méme 33 m sur 25 m?™. Il a connu des évolutions : '« Omnimax » (la version sphérique
qui existe depuis 1973), « IMAX 3D » et « Cinaxe » (versions en 3 dimensions) et enfin
« 'IMAX DMR » destiné a I'exploitation de long-métrages gonflés depuis le 35 mm a partir
d’'un scan numérique comme Apollo 13 qui fut le premier a connaitre en 2002 ce processus
qui n'est donc plus complétement argentique. L'IMAX DMR est un format d’exploitation
« hybride » pour le cinéma traditionnel mais une seule salle frangaise, le Gaumont Disney
village®'® en est équipé depuis avril 2005.

Il existait, début 2008, 300 salles équipées des écrans semi-hémisphériques IMAX dans 40
pays '® contre 220 début 2004 ?'". A, cette date, il connaissait méme encore une croissance
avec I'ouverture de nouveaux parcs a theme dédiés a I'image en Chine populaire.

lls diffusent normalement exclusivement des moyens métrages. L'IMAX alias 15/70 (sauf sa
version IMAX DMR) est donc la référence qualitative absolue de I'image animée argentique
mais son encombrement l'est aussi, ce qui est certainement la raison pour laquelle aucun
collectionneur frangais ne dispose, a I'heure actuelle, d’'un systéme de projection IMAX.

Ce format était le dernier format argentique a étre menacé par le numérique jusqu’a ce la

firme canadienne, IMAX corporation annonce, début 2008 2'®

qu’elle optait d’autant pour le
numeérique via les systéme DLP cinéma de Texas Instrument « pour accroire leur rentabilité

en évitant d’avoir a utiliser des pellicules ».

213 Soit 10 fois la taille de I'image d'une pellicule standard 35 mm et environ trois fois celle de I'image
d'un film 70 mm (classique).

214 BOSQUILLON Sophie, « Ariane Guliver au coeur de l'argentique », Sonovision digital film,
supplément de, Sonovision Broadcast, novembre 2006, n°512, p 39.

215 Cette salle posséde son écran de 26 métres de base, le défilement horizontal d’'une parfaite
stabilité verticale, le principe d’un jet d’air qui plaque la pellicule a chaque passage d’une image et un
processus de transfert depuis l'internégatif numérique excluant donc une partie de la perte MTF. Cela
en fait un bon support méme si le fichier source n’est généralement que du 4K ce qui est insuffisant au
regard du potentiel théorique du film IMAX argentique qui utilise parfois des images numérisées en
16K soit 16 384 x 12 288 pixels .

Voir en Annexe A4. Tableau des définitions des images en points réels en Vidéo & D-Cinema en
2006-2007.

218 Source électronique, site Internet institutionnel, IMAX corporation,

a I'adresse URL : http://www.imax.com, consultée le 5 avril 2008.

7 Ibidem.

718 « IMAX opte pour le DLP cinéma ! » (Actualités), Sonovision Broadcast, avril 2008, n°528, p.16.
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Signalons aussi qu'il existe, depuis 1984 2'

, un procédé dit « Showscan » en 70 mm
5 perforations & 60 images/sec (dont une variante en 3D) mais la société qui I'exploite
semble connaitre des difficultés et il est de toute maniére réservé a une centaine de parcs
d’attraction.

Ces systemes 70 mm horizontaux ou verticaux nous semblent pourtant voués a disparaitre
relativement rapidement, en raison du co(t des copies est trés important

Précisons, que toujours pour faire face a concurrence de la télévision, dans la logique des
formats spectaculaires « Bigger than Life », le cinéma essaya surtout dans les années 1952-
1954 de promouvoir les systémes les plus divers en relief, donc, « 3D » et plus tard dans les
années 1970, au moment de la vague des films catastrophes, des salles actives.

Des films comme, en 1954 L’étrange créature du lac noir (Creature from the Black Lagoon)
de Jack Arnold ou Dial M. for murder (Le crime était presque parfait) d’Alfred HITCHCOCK
sont ceux qui ont le plus retenu I'attention dans cette vague d’une cinquantaine de films?%°.
La soirée « Retour de flamme », organisée, en novembre 2006, au théatre parisien le
Trianon par Serge BROMBERG, avait pour théme les films en « relief » et j'ai pu prendre la
mesure de la richesse et de la variété des procédés argentique®”' dont il est trés probable
que certains collectionneurs possédent des copies.

Le relief, aprés s’étre cantonné, aux parcs d’attraction, est & nouveau a la mode aujourd’hui
méme si, comme nous le verrons, I'animation numérique peut plus facilement étre adaptée
en relief que I'argentique (en 2010 sur 10 films d’animation 8 existeront dans une version en
relief???). La « 3D « est pour beaucoup un pari sur 'avenir pour garder les spectateurs dans
les salles de spectacle dites « cinématographiques » et méme a la télévision. Cela dit les
systémes actuels comme les verres polarisants restent contraignant pour les spectateurs®?
et les films n’exploitent pas complétement le procédé par souci de compatibilité avec une
exploitation en 35 mm a « plat » comme nous avons pu le constater, par exemple, avec le
film Voyage au centre de la terre 3D sortie en juillet 2008 et qui est un des premiers films
numeériques en relief a sortir simultanément dans un volume important de salles (donc de

maniére banalisée).

219 source électronique, site Internet de Showscam, « Showscam Entertainement »,

a I'adresse URL : http://www.showscan.com/company_1.htm, consulté le 5 avril 2008.

220 \/IDAL Vincent, « Les inventions du cinéma », Ciné Live, Octobre 2001, n°50, p.118.

21 Méme si pour des raisons pratiques la projection avait lieu grace a deux projecteurs numériques.
22 pLOYE Francois, « Dimension 3 a Paris expo, le relief en quéte de maturité », Sonovision
Broadcast, juillet - ao(t 2008, n°531, p.25.

223 Avec ne fatigue visuelle, un inconfort lié aux lourdes lunettes, des reflets parasites, le besoin de
garder la téte droite en gisement et en azimut et enfin une transparence douteuse sur le plan du
pouvoir de séparation des matériaux qui convient finalement assez bien a la résolution limité a la
vidéo HD.

83



1.1.1.5 Différents types d‘émulsion de pellicule

L’émulsion est un ensemble de couches de produits photosensibles que I'on étale sur une
face d’un support transparent, qui en permet la manipulation. La face du film sur laquelle est
couchée I'émulsion est généralement plus mate que l'autre, on parle parfois de « gélatine »
pour I'’émulsion.

Le sujet des supports films est assez complexe a traiter dans le détail au regard du grand
nombre d’émulsions qui ont existé. Entre 1889 et début 2007, la firme Kodak a ainsi produit

224 en dehors de la question des formats avec différentes

319 variétés de pellicule
caractéristiques et matériaux ! [Voir Annexe A4, Rappel des étapes techniques principales
du cinéma en photochimique et en numérique].

Schématiquement, on peut dire que les premieres pellicules cinématographiques étaient
monochromes, disons « noir et blanc » par facilité. Dés 1897, apparurent des copies peintes
au pinceau, ce qui en faisait des copies de luxe (dont le prix était au minimum le double de
celles en noir et blanc). Vers 1903 se généralisérent (toujours pour les copies « de
prestige ») les couleurs faites au pochoir puis, a partir de 1905, par des procédés électriques
plus automatisés. Par la suite, les copies furent teintées soit par une coloration globale pour
une méme bobine via des sels d’argent colorés ?*° ou par « virage » (qui n’affecte pas le
blanc). Ces techniques permirent de connoter plus facilement le sens de la scéne par des
codes narratifs souvent repris du théatre (par exemple ce qui deviendra la « nuit
américaine » par du bleu ou en rouge, jaune, etc. pour des scénes d’actions, etc.).
Malheureusement, les premiéres pellicules noir et blanc n’étaient pas sensibles a 'ensemble
du spectre électromagnétique visible par I'ceil humain (le rouge était noir a I'image) et le film
dit « orthochromatique » ; en outre, ces films étaient limités en terme de profondeur de
champ. Inventées vers 1925, c'est a partir de 1927 qu’apparaissent sur le marché les
premiéres pellicules « panchromatiques » qui vont régler les deux problémes a la fois en
facilitant les tournages.

La faible sensibilité des émulsions du début du cinéma laisse entrevoir les difficultés que
représentaient les tournages des premiers temps avec des pellicules trés peu rapides (de
'ordre de 10 a 20 ASA seulement) d’ou de fortes puissances d’éclairage. Rapidement le
grain des émulsions devient plus fin et les pellicules plus rapides. Il est d’ailleurs a signaler
que le film noir et blanc est en fait composée de deux couches de sensibilités différentes :
une composante rapide et une lente dont la moyenne font la sensibilité du film.

Dés le début du cinéma, de nombreuses recherches, ont eu lieu pour trouver le moyen de

réaliser des films en couleurs dites « naturelles ». En ce qui concerne la photographie

224 KLIMBERG Nathalie, « Conservation et valorisation du patrimoine audiovisuel », Sonovision
Broadcast, février 2007, n°515, p.25.
25 |mpliquant pour des raisons pratiques une relative unité narrative.
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pourtant, dés 1857, fut inventé par MAXWELL, la photographie couleur par séparation des
colorants et alors que depuis 1880, existaient déja des techniques de développement dites

« chromogénes »%°

, a partir de gélatino-bromure d’argent, de films négatifs et positifs
couleurs.
Aprés de nombreuses expériences des 1906-1908 (comme le « Kinémacolor » bi-

chrome %)

, c'est un film britannique : The World, the Flesh and the Devil qui fut, en 1914, un
des premiers longs métrages en couleurs dites « naturelles ». Dans I'ensemble, toutes ces
techniques furent si difficiles & mettre au point qu’elles restent anecdotiques au regard de
'histoire qui ne retient que quelques dates et technologies. Parmi celles-ci, le
« Chronochrome Gaumont » en tri-chrome 1913 (via des filtres et des images 3 par 3) et des
projections a vitesse plus rapide.

Uniquement pour le sub-standard, exista a partir de 1928, un premier « vrai » film couleur, le
complexe « Kodacolor » uniquement disponible en inversible (ce qui empéche toute
duplication) et qui utilisait un systéme additif. A partir de 1935 est inventé le film inversible
« Kodachrome », un film « chromogéne » (dont les couleurs apparaissent en cours de
développement) dit « monopack » (c’est-a-dire film en un seul élément) dont la céléebre
pellicule K40 a été produite et développée jusqu’en 2006 ! Cette fin de production du K40 qui
est certainement un indicateur des difficultés a venir de continuer une captation en
argentique dépendant de choix industriels qui dépassent les petits particuliers et bientot les
professionnels.

Aprés de nombreuses expériences et systémes, c’est la firme Technicolor du Dr Elbert
KALMUS, qui va sortir un premier film professionnel en vraies couleurs naturelles, le
« technicolor tri-pack » dit « n4 » aprés un « Technicolor n2 » (bi-chrome avec deux copies
teintes collées I'une sur l'autre) en 1922 et un « Technicolor n3 » en 1926. C’est Disney qui
aura I'exclusivité du procédé « n4 » trichrome a partir de 1932 avant qu’en 1934 ne sorte un
premier court métrage en prise de vues réelles La Cucaracha et en 1935 un premier long
métrage Becky Sharp.

Le Technicolor, dans cette premiére version tri-chrome, est un systéme trés complexe aux
couleurs saturées inspirées par la lithographie. Ces trés belles images films présentent pour
nous un intérét particulier, outre I'ancienneté de leur technique, elles ont une bonne capacité
de conservation.

Jusque vers 1954, (notons qu’aujourd’hui le nom « Technicolor » est juste une marque) il

s’agissait d’'une captation avec une caméra spéciale de 120 kg qui distribuait (via un prisme

% Association des colorants avec les grains d’agent dans ce qu'on nomme : « copulation des

colorants ».

2 Source électronique, site Internet Cinéma en lumiére, « Une histoire du cinéma au regard de
I’évolution technique Européen », a I'adresse URL :
http://www.cinemaenlumiere.com/histoire/sitfr/pages/pages/chrono.htm , consulté le 1 décembre 2003.
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et des filtres) I'image vers 3 pellicules vierges (une orthochromatique sensible au vert, une

au bleu et enfin une panchromatique sensible au rouge®®

)- Les 3 films résultants étaient
assemblés, aprés développement, sur une méme copie positive finale dite par « imbibition »
c’est-a-dire par un processus qui a plus a voir avec I'imprimerie quadrichromie offset que la
photographie, en associant du noir aux couches de couleurs Cyan, Magenta, Jaune, ses
« encres » trés stables dans le temps cochées, « superposées » sur la pellicule.

L’'aspect inimitable et plastiquement trés beau du procédé donne une certaine
« personnalité » aux premiéres superproductions réalisées et assoit dés 1939, la popularité
du Technicolor avec Le magicien d’Oz, Robin des bois, Autant en Emporte le vent.

A partir de 1954, les tournages en « Technicolor n4 » (Tri-film) s’arrétent car les 7 éléments
nécessaires jusqu’a la copie finale dégradent trop la définition de I'image, ce qui rend cette
technologie incompatible avec I'émergence des grands formats. Des copies positives
resteront tirées avec le procédé par « imbibition » (par ailleurs amélioré en 1955 avec le

229 jusqu’en 1974 aux Etats-Unis®*, en 1977 au

slogan « la qualité du négatif sur le positif »
Royaume-Uni et en ltalie et enfin jusqu’en 1993 en Chine®*'.

Notons que, bien aprés l'arrét de cette technologie, de nos jours, dans le cadre de la
restauration de films anciens, il est possible de donner aux films en Technicolor une seconde
jeunesse dans un rendu parfois supérieur a ce qui était visible a 'origine dans une copie
d’exploitation. Des logiciels de réalignement des 3 négatifs (CMY?*?) sont scannés en
paralleles et les 3 pixels résultants sont réalignés via un algorithme de détection de contours
précision supérieure au banc titre d'origine®®. Le support ancien allié aux nouvelles
technologies donne une efficacité qui apporte un vrai plus inédit a I'image. Cet exemple de
valorisation de I'argentique via le numérique ne pourrait-il pas d’ailleurs s’appliquer dans le
futur a certains films positifs que possédent les collectionneurs ?

Au vu des résultats impressionnants du Technicolor Tri-film américain, des recherches furent
initiées par le régime nazi dés 1936 (pour des applications au service de la propagande) et
elles aboutirent vers 1939 a la mise au point par le Dr FISCHER du procédé « Neue Agfa-

color » qui est la base de toutes les pellicules modernes jusqu’a aujourd’hui.

22 Op. cit., VERSCHEURE Jean-Pierre, (conférence), « Histoire du Technicolor trichrome de 1932 &
nos jours », ...

229 |pidem.

20 Source électronique, site Internet, Cinéma en lumiére, « Chronologie », in, « Une histoire du
cinéma au regard de I'évolution technique Européen », a 'adresse URL :
http://www.cinemaenlumiere.com/histoire/sitfr/pages/pages/chrono.htm , Consulté le 15 mai 2004.

21 Op. cit., VERSCHEURE Jean-Pierre, (conférence), « Histoire du Technicolor trichrome de 1932 &
nos jours » ...

232 Gyan Magenta Jaune (Yellow).

23 PLOYE Frangois, « Objectif 4K & la Warner », Sonovision digital film, supplément de, Sonovision,
novembre 2004, n°489, p.31.
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Il s’agit d’'un procédé « monopack » (un seul film) « chromogéne » (avec « copulation des

colorants »>*

) dans trois couches distinctes du systéme soustractif trichrome (cyan,
magenta, jaune) sur un négatif 35 mm qui donc peut-étre développé et tiré a plusieurs
exemplaires aussi facilement que le noir et blanc.

Le procédé sera toutefois difficile a mettre au point et tous les masques de compensation
(pour [labsorption des couleurs parasites) qui seront introduits dans [I'émulsion
n’empécheront pas les films allemands réalisés en couleurs avec cette technologie pendant
la guerre d’étre pastels®®.

Avec la fin de la guerre, a linstar d’autres technologies comme dans le domaine
aéronautique, le procédé (et ses techniciens) fut importé par les alliés et devient %°:
« Anscolor » (aux Etats Unis), « Sovcolor » (en URSS), « Gevacolor » (en Belgique),
« Ferraniacolor » (en lItalie), « Pathécolor» (en France), etc.. Jusqua ce que
« 'Eastmancolor » américain, a partir de 1950, et surtout aprés l'arrét des tournages en
Technicolor n4 en 1954, supplante, presque tous les autres. Les procédés reprenant les
principes généraux du Neue Agfa-color (comme I'Eastmancolor, etc.) sont utilisés jusqu’a
aujourd’hui. Bien que, dés les années 1950, la stabilité des colorants bleus soit améliorée la

gamme des jaunes restent encore trés fragiles au vieillissement®’

sur les copies tirées par
les laboratoires de nos jours méme si les négatifs semblent un peu moins touchés®®.
L’affaiblissement des colorants de l'une des couches se traduit par l'apparition d'une
dominante et pour les corriger il est important de disposer des données sensitométriques
d’origine d’une bonne connaissance de chaque type d’émulsion®**.

Présentant toujours le probléme de pertes des couleurs, la faiblesse de la technologie
argentique reste, sur le fond, la « perte M.T.F. » (Multi Transfert Film) c’est-a-dire la courbe
tangentielle du niveau de définition du film en lien avec les multiples transfert de I'image d’'un

support a l'autre (négatif, interpositif, etc.).

24 Processus chimique actif d’association des particules d’halogénure d’argent avec un colorant [voir

définition].
%5 Dans une logique qui leur était propre, les dirigeant nazis choisirent donc de ne raconter
exclusivement que des histoires qui se passaient entre la fin du XVllleme siecle et le début du
XIXéme, période censée étre « pastelle » au niveau des décors et des costumes, d'ou des films
comme : Die goldene stadt (La ville dorée) en 1942, Minchhausen (Les Aventures du Baron
Munchausen) en 1943 ou encore I'énorme production de Kolberg, film censé galvaniser la résistance
allemande a I'envahisseur (dont des copies furent parachutées dans les poches de I'Atlantique en
mars 1945).
2% Op. cit., LEON Claude, L’image par le film ou pourtant elle tourne,... p.111.
27 Op. cit., VOLKMANN Herbert, in, collectif FIAF, Manuel des archives du film, ... p.24.

® EDE Frangois, (conférence), « La restauration des films en couleurs », dans le cadre du
« Conservatoire des techniques de la Cinémathéque francgaise », le 5 décembre 2008, a la
Cinémathéque francaise.
%39 Source électronique, (article en ligne), TROCHU Xavier, CHAMBAH Majed, BESSERER Bernard,
[équipe du L3i (Laboratoire d’Informatique et d'Imagerie Industrielle), Université La Rochelle, France],
« Restitution numérique des couleurs de films », (sous forme pdf, p.3, 8 p.)
a l'adresse URL : http://retouche.free.fr/download/data/JTS2000.PDF , consulté le 31 aolt 2004.
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Dans les années 1950, (comme de nos jours), le positif lui-méme connait de nombreux
traitement en laboratoire qui pourront influer sur la conservation future du film si certaines
étapes ont été un tant soit peu mal effectuées :
« 1. Pré- bain, 2. Lavage au jet éliminant l'anti-halo, 3. Développement chromogéne, 4.
Lavage rapide, 5. Fixage acide stoppant I'action du révélateur, 6. Lavage intense et prolongé
éliminant les derniéres traces du développateur [NdIr, le produit de développement], 7.
Blanchiment (transformation de l'argent en soluble), 8. Deuxiéme fixage solubilisant le sel
d'argent, 9. Lavage final, 10. Séchage *°»
La couleur se démocratise petit a petit jusqu’a devenir, dans les années 1960, I'essentiel de
la production cinématographique mondiale.
Signalons aussi, a propos des copies positives d’exploitation, que des tirages de « prestige »
sont parfois effectués dans la perspective de grands festivals comme celui de Cannes. Une
attention particuliére lors des choix d’émulsions ou du traitement est dans ce cas portée aux
noirs les plus profonds possibles ou des couleurs bien saturées.
De nos jours, il est d’ailleurs intéressant de noter que le film noir et blanc est en voie de
disparition et qu’il est beaucoup plus cher que le couleur, ce qui fait que la plupart des films
tournés en noir et blanc le sont en fait en couleurs, celles-ci étant supprimées a la post-
production. De nouvelles perspectives s’ouvrent donc aux producteurs et distributeurs peu
scrupuleux des intentions des auteurs, comme dans le cas du film des freres COEN The
Man Who Wasn't There (The Barber) pensé pour le noir et blanc en 2001, mais qui tourné,
pour des raisons économiques en couleurs, a été diffusé, (dans certains pays) a la télévision
et édité en vidéo couleurs contre la volonté des auteurs.
Il faut donc aujourd’hui un certain courage pour vouloir utiliser des formes esthétiques
comme le noir et blanc ou méme bien sur, dans certains cas, programmer un film
monochrome. Les documents « d’archives » eux mémes étant I'objet, au titre de leur
« valorisation », de colorisations. Cet état de fait explique peut-étre une part du manque
d’appétence et de curiosité pour des documents noir et blanc ou méme les positifs couleurs
dont dispose les collectionneurs de films (dont état de conservation est présumé comme

mauvais).

2 BRARD Pierre, « Théorie de la pratique de couleur & I'écran », Le cinéma chez soi, février 1959,

n°21, p.8.
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1.1.2 Un patrimoine fragile

L’histoire du cinéma n’est, pour beaucoup d’ceuvres, qu’un immense faire-part nécrologique ;
dans certains cas on ne connait méme pas le nom des victimes tant on ignore 'ampleur
exacte des pertes liées a de multiples facteurs dont en premier lieu les vicissitudes d’'une
industrie du cinéma qui n’a pas forcément su ou voulu conserver les films considérés comme
« périmeés ».

Pour prendre I'exemple le plus connu pour les films anciens, celui de la filmographie de

Georges Méliés : sur plus de 500 films réalisés en 16 ans, entre 1896 et 1912 %'

, a ce jour
40 % des titres ont été sauvegardés®*.
La cinémathéque suisse rappelle dans un document accessible sur Internet que chaque film
peut étre unique :
« S'il s'agit d'un film d'amateur, ce que vous avez entre les mains est trés probablement un
exemplaire unique (c'est une pellicule dite "inversible", exposée dans la caméra et développée
directement en positif, il n'y a ni négatif ni copies). S'il s'agit d'un film professionnel, il y a de
grandes chances pour que le matériel soit également unique (beaucoup de films ont été
détruits quand leur intérét commercial ou éducatif a échu). 243
L’INA signalait, en juin 2008, sur son site que :
« Environ 90 % des émissions de radio et 60 % des émissions de télévision [NdIr, souvent en
support argentique] ont été archivées sur un support unique244 ».
Le patrimoine audiovisuel méme s’il est fragile, a l'instar des films argentique que possédent
les collectionneurs privés, doit étre jusqu’a preuve du contraire, considéré comme précieux.
Le film photochimique dit argentique est un objet physique, un support périssable, méme si

les autres (comme la vidéo) le sont peut-étre plus encore.

21 DAIRE Joél, MANNONI Laurent, L'ceuvre de George Méliés, (catalogue d’exposition), Paris : Ed de
la Martiniére, La cinématheque frangaise, 2008, p.13, 359p.

222 Sur les 197 titres recensés 46 % des copies originales se trouvent aux Etats-Unis, 29 % en France,
17 % au Royaume-Uni et 8 % dans d’autres pays.

Source : Ibidem, p.334.

3 3ource électronique, (recommandation technique scientifique), Groupe Film Memoriav : CORMON
Catherine, COSANDEY Roland, NEESER, Caroline, 2000. Rédaction finale : Secrétariat général.
« Recommandations pour la conservation des films », Bern (en Suisse), (en format pdf, 17p.),
Derniére modification: avril 2001, a 'adresse URL :
http://www.transfert-sur-dvd.com/pages/recommandations.pdf , consulté le 1 janvier 2007, p.3.

244 Source électronique, site Internet de I'INA, a I'adresse URL :
http://www.ina.fr/entreprise/activites/archives-sauvegarde-numerisation/ consulté le 25 juin 2008.
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1.1.2.1 Une conservation difficile pour tous les supports

Le support film a une durée de vie limitée et la pérennisation du patrimoine audiovisuel est
comme nous l'avons déja évoqué, en grand danger.

Il a pu y avoir une certaine polémique depuis quelques années (en particulier au moment du
lancement du plan Nitrate) a propos du besoin de conserver ou non les éléments originaux
comme les films Nitrate alors qu’un contretype sur copie Safety (acétate ou polyester)
semble plus stable dans le temps. Il est pourtant préférable de garder si possible les
éléments « originaux », quelle que soit la nature des supports et quoi qu’il arrive notamment,
si dans un futur proche on est capable de mieux en exploiter les ressources par des scans
numeériques plus respectueux des cadres d’origine ou méme des informations contenues sur
le film par exemple avant la perte MTF. La préservation des supports originaux est une
posture qu’il est souhaitable que toutes les cinémathéques et centres d’archives garantissent
surtout a I'heure d’'une numérisation souvent effectuée, comme nous le verrons, a
« 'économie ».

La durée de conservation des films est en grande partie corrélative des conditions de
stockage, méme si le nettoyage initial des copies lors des tirages semble jouer un rdle

primordial outre la question de la « copulation des colorants »**°

, processus chimique
(normal de la pellicule chromogéne) qui continue bien aprés les tirages des copies avec des
produits qui sont de moins en moins congus pour durer.

L’état mécanique (les problémes de collage, rayures, perforations, etc.) sont parmi les
premiéres causes de dégradation chez les particuliers qui ont des copies, surtout en 16 mm,
qui ont connu des vies biens remplies®*®. Le film s'use lors des projections, chaque
manipulation 'abime de maniére irrémédiable. |l est d’autant plus fragile qu’avec le temps, le
film, connaissant des problémes de conservation, deviendra sec, moins souple et donc
fragile. Il aura alors une propension a moins bien supporter les manipulations physiques.

Les projectionnistes (amateurs ou professionnels) ne sont pas toujours soigneux et les
projecteurs pas forcément en bon état, les bandes amorces sont souvent d’'une longueur
insuffisante et les lancements de bobines sont les parties les plus abimées des films. Les
perforations peuvent avoir été arrachées, I'enroulement des films inadéquat, car trop serré
ou trop lache. Le sens de I'émulsion, dirigé vers lintérieur ou I'extérieur est parfois
polémique mais nous retiendrons ici qu’il est préférable de stocker I'émulsion du film vers
lintérieur.

Un film s’entretient, se nettoie avec un tissu doux et parfois avec des produits comme le

trichloréthylene (dont les vapeurs sont assez toxiques pour 'lHomme).

245 Nom amusant de I'interaction entre les colorants avec les molécules d’halogénures d’argent.

26 Méme si le plus souvent les copies de prét (comme, par exemple, celles du Centre National de
Documentation Pédagogique (le CNDP)) étaient laquées pour en augmenter la résistance mécanique.
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Des causes physiques de la dégradation du film en lien avec la composition du support ou
de I'émulsion peuvent, comme nous allons le voir, entrainer une dégradation, une
décomposition ou plus simplement un retrait c’est-a-dire un rétrécissement de la copie.

La chimie de I'émulsion toujours active entraine une dégradation des couleurs et
généralement un « rosissement », un virage des copies au rouge ou dans des tons pastels.
Ces dégradations sont aussi parfois responsables de défaut optique (netteté, contraste et
éventuellement vignettage).

Enfin le film peut étre victime d’attaque biologiques (champignons, insectes etc.) et
chimiques (pollutions, poussiéres, etc.) externes comme une « mérule proliférante » [voir
Annexe B, figure 11, photographie d’'une mérule proliférante se propageant au milieu de
copies 35 mm]. Dans ce dernier cas, il s’agit d'un champignon a croissance rapide,
« agressant » un stock de copies 35 mm en traversant les plastiques et attaquant I'émulsion
du support dans des délais trés brefs [voir, Annexe B, figure 12, photographie d’'une pellicule
35 mm endommagée par une mérule proliférante].

Lorsqu’on pense au support film et ses probléme de conservation vient a I'esprit de tous le
probléme de vieilissement du support nitrate, dit film « flamme », dont la dégradation
chimique du support peut prendre plusieurs formes. Elle peut étre assez rapide et violente a
un certain stade de dégradation ou avoir une décomposition assez lente et imperceptible.

Le film Nitrate devient d’abord cassant, 'émulsion vire au brun, puis on note une perte
progressive de I'émulsion, le film rétrécit, on parle alors de « retrait » ce qui peut poser de
gros problémes pour passer le film?*’ afin de le contretyper. L’acidité de la copie rentre en
ligne de compte de méme que d’autres facteurs complexes qui rendent difficile a prévoir
I'évolution de la dégradation du support. Le support peut aussi se coller a lui méme jusqu’a
ne faire qu'une seule matiere compacte nauséabonde et, au final, se décomposer par
exemple en poudre [voir Annexe B, figure 3, photographie d’un film 35 mm en support nitrate
aprés décomposition] ce qui rend complétement impossible I'exploitation d’images qui
n’existent plus. Son espérance de vie moyenne est donc, comme nous l'avons dit de 50 ans
environ dans des conditions de stockage normal. Comme nous l'avons déja signalé, les
codes symboles Eastman-Kodak peuvent aider a identifier I'époque du tirage d’une copie si
un doute subsiste, avec dans quelques cas une crainte (pour une question de dangerosité)
d’utiliser un film en support Nitrate qui serait bien conservé.

Des instruments simples permettent de mesurer le niveau de «retrait » c’est-a-dire de
rétrécissement du film qui est un premier indice et symptébme qui peut rendre difficile le
contretypage du film. [Voir Annexe B, figure 4, photographie d’'un appareil de lecture du

niveau de retrait pour 35 mm en support nitrate].

7 Car les dents des projecteurs ne rentrent plus dans les perforations du film.
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Il est cependant possible si le niveau de décomposition chimique n’est pas trop avancé, de
détendre le film en le laissant exposer a des vapeurs d’acétone. [Voir Annexe B figure 5,
photographie d’un film 35 mm exposé aux vapeurs d’acétone a 'ECPA-D].
La préoccupation sur le vieillissement de I'acétate, support largement majoritaire au sein des
collections privées, n’a environ qu’'une décennie! Pendant longtemps il semble que
I'existence du syndrome dit du « vinaigre » a été ignorée ou minorée. Celui ci menace les
immenses stocks de pellicules acétate dans les collections publigues comme privées avec
des volumes bien plus importants que pour le support nitrate.
« Il existe une commission du patrimoine mis en place par le CNC, incluant la Cinémathéque
de Toulouse, les Archives Francgaises du Film et la Cinémathéque frangaise. Mais cette
commission n’a quasiment plus de budget. Le plan nitrate est terminé budgétairement, mais
pas techniquement. Ce plan ne couvrait qu’une partie de I'Histoire du cinéma, jusqu’au début

des années 1950. Or, les films francgais des années 1960 et 1970 ont tendance a tourner au
vinaigre...?*® »
En effet, pour des raisons qui, a l'instar du vieillissement du support nitrate, ne sont pas
parfaitement connues dans leur mécanique exacte, l'acide acétique qui se dégage
naturellement des films entraine a un certain moment dit point « autocatalytique » (pH a 4,6
et en dega), (surtout pour les copies éditées entre 1960 et 1975), une dégradation rapide du
support et méme de ce qui I'entoure comme les boites métalliques ou les carters [voir
Annexe B, figure 6, photographie d’'un film 16 mm victime d’un syndrome du vinaigre (ou il
s’agit d’'une copie 16 mm de French cancan détruite en 3 ans)].

Les variations de température et d’hygrométrie sont particulierement nuisibles quelque soit
d’ailleurs le support, Nitrate, Acétate ou méme Polyester, méme si les collections en support
acétate y sont les plus sensibles. Le colt des installations réfrigérées pour les particuliers
étant prohibitif (bien qu’on nous ait rapporté quelques cas de personnes en possédant) les
amplitudes de température sont forcément présentes méme dans des caves assez séches,
le pire étant les greniers qui connaissent de fortes amplitudes thermiques.

Le syndrome du vinaigre lorsqu’il est apparu est peut, semble-t-il, se transmettre a un autre
film d’ou un nettoyage a l'alcool des projecteurs ou machines sur lesquelles le film
« malade » est passé.

Il est difficile de prévoir exactement quels films seront affectés, puisque les conditions de
fabrication des copies semblent en cause.

Il existe, a l'aide du papier pH, le moyen de suivre I'évolution du taux d’acidité des copies
pour en faire un contretypage rapide si besoin. Il est a noter, ce qui est certainement

révélateur de la tardive prise de conscience du probléme et de son ampleur, que malgré le

8 TOUBIANA Serge, (propos recueillis par DROUHAUD Sarah), « Costa-Gavras, Serge Toubiana -
Un nouveau bindme pour une Cinémathéque en ordre de marche », Le film frangais, 21 septembre
2007, in, Revue de presse pour 'assemblée de la Cinémathéque frangaise 2008, le 23 juin 2008, p.4.
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colit modeste de ces bandes (comme celles de marque AD Strip vendues par Dancheck®*)
leur usage n’est pas forcément trés ancien dans les plus grandes institutions de conservation
des films. Le niveau d’acidité est bien sur non seulement un indicateur de I'été de
conservation du film mais aussi de I'urgence a effectuer un « transfert de support » via un
contretypage ou un télécinéma.

Le tableau ci aprés proposé250 par la marque de bandes pH AD Strip décrit les niveaux

d’interventions en rapport aux niveaux d’acidités que nous avons retrouveés ailleurs.

Tableau 1
Tableau d’interprétation (plan-films et film en bobines sur support acétate) :

Niveau Etat de conservation du film Recommandations
0 Bon — Pas d’altération détectable | Stockage a basse température
1 Satisfaisant — Début d’altération Stockage a basse température, contréle
périodique

1,5 Point autocatalytique du processus | Locaux a conditions contrdlées moyennes
d’altération
Mauvais — Altération rapide Locaux a conditions contrélées trés bonnes

3 Etat critique. Rétraction et Congélation [NdIr *°'] et reproduction
déformation du support
imminentes ; manipulation pouvant
entrainer des altérations

En théorie, un support acétate bien conservé au froid et au sec peut se conserver sur de trés
longues durées, probablement au moins 300 ans®?.

Le support polyester est censé régler le probléme de la stabilité du support car il présente de
grandes qualités mécaniques et une excellente stabilité (on parle méme d'une conservation
du support entre 500 et 1000 ans).

Pour certains anciens professionnels de I'exploitation, le niveau qualitatif des copies
Polyester est paradoxalement de plus en plus de mauvaise qualité notamment du point de
vue des Américains trés exigeants sur la question. Les copies sont clairement congues
comme des consommables et du fait des conditions de production en flux tendu finissent de

sécher aprés reception des copies par les exploitants. Pour certains, il y a un tel nivellement

249 Disponible chez Dancan International Sales, au Danemark.

a I'adresse URL : http://www.dancan.dk/e-acid%20detection.html, consulté le 24 juillet 2008.

%0 « Permanence Institute Tableau », in, User’s guide for A-D strips Film Base Deteration Monitors
(manuel d'utilisation - guide vendu avec les sachets de papiers pH), Rochester (New York) USA,
novembre 2001, p.4, p.17.

%1 Dont nous ne sommes pas convaincu de I'absence de risque pour les films.

%2 Op. cit., AUBERT Michelle, bilan du CNC, 1988, n°218. p.12.
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par le bas des positifs modernes, que certains se demandent s’il ne s’agit pas d’un choix
volontaire des grands distributeurs pour accélérer la transition au numérique. Le Polyester
ne résout d’ailleurs toujours pas le probléme de la conservation de I'émulsion couleur, donc
de I'image qui reste trés instable chimiquement.

Bien avant d’éventuels problémes de vieillissement du support, c’est en effet 'émulsion (sauf
« Technicolor n4 » a inhibition et vrai noir et blanc) qui dés 6 ans de stockage commencera a
perdre inéluctablement ses couleurs®®. Les produits chimiques des films comme les
colorants n’ont pas toujours (et méme le plus souvent) pas été pensés pour une longue
conservation, d’'ou des décennies plus mauvaises que d’autres dans ce domaine.

Il semble que les copies fabriquées entre 1960 et 1975 soient particulierement concernées
méme si tous les films couleurs dérivés de I'’Agfacolor allemand sont concernés.

A signaler aussi a propos des négatifs qui sont les éléments de choix pour une réédition ;
rappelons qu’une pellicule non développée (photographique ou cinématographique bien sr)
perd vite ses contrastes.

En théorie, seule la séparation des trois couleurs « fondamentales » sur des copies noir et
blanc en support polyester pourrait garantir sans limite de temps une conservation des
couleurs mais elle n'est que trés rarement pratiquée.

Cela dit, jai pu constater empiriquement, en tant que collectionneur de films, qu’il faut
relativiser certains postulats alarmistes « officiels » ?** ; en juillet 2008, jai, par exemple, pu
voir une copie en couleur 35 mm Agfacolor (donc non Technicolor) du film documentaire
Derriére la grande muraille®® dont les couleurs étaient toujours présentes alors que la copie,
un tirage d’origine pour la sortie du film en 1957, était conservée a température ambiante.
Certes les lancements de chaque bobine comportaient des traces d’usure mécanique et la
couleur plus rouge qu’a l'origine mais la photographie des milieux était trés belle avec des
costumes traditionnels chinois et des pots de fleurs flamboyants de couleurs saturées avec
du rouge, du bleu mais aussi du vert. Cette copie, si les droits pouvaient étre négociés,
pourrait parfaitement, en I'état, étre I'objet non seulement d’'une programmation mais aussi
d’un télécinéma.

Les conditions de température et d’hydrométrie idéales sont celle d’'un stockage au froid et
au sec, conditions difficiles a obtenir pour une Cinémathéque et plus encore pour des

particuliers aux moyens limités. Les centres d’archives nationaux frangais (CNC,

23 BRUNETAUD Philippe, [de la direction des actions patrimoniales du CNC],

(entretien téléphonique), le 26 novembre 1997, dans le cadre d’'un UE, Restauration et interprétation
du film, a I'Université de Paris VIII (Saint-Denis Vincennes).

Et question lors de la visite du site des archives du film du CNC, en novembre 1999 avec les
E)ersonnels de 'ECPA.

% Edictés par la FIAF, le CNC, TUNESCO ou d’'autres.

%5 Film de Robert MENEGOZ. Copie que j'ai acquis, en 2004, a la famille de feu le Dr BONAPARTE
(un collectionneur de films) au bénéfice de la collection de Jean VAN HERZEELE collectionneur de
films (dont la monographie est en seconde partie de ce mémoire de thése).
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Cinémathéque frangaises et ECPA-D) se sont contentés pendant longtemps d’anciens
bunkers militaires et de casemates en pierre dans les forts militaires du sud de Paris aux
forts de Bois d’Arcy, de Saint-Cyr et d’lvry). [Voir Annexe B, figure 22, photographie de
quelques unes des 18 casemates de stockage a 'lECPA-D avant 2007].
Le froid et le sec freinent le processus de dégradation méme si les avis sur les chiffres
idéaux sont multiples sur le sujet en partant, en 1980, du Manuel des archives du film*® &, en
1995, Guide de la conservation des films®®’ ou encore dans les colloques ou discussions
avec des spécialistes que nous avons pu rencontrer depuis 1996.
Idéalement il faudrait une température de moins de 8° ¢ pour la couleur ou méme de 2°c ?*®
et pas plus de 50 % (+/-10%) et méme idéalement 30/40 % qu’hygrométrie, pour le Noir et
Blanc 11°c (+/-2°). Pour une température de 14°c et 60 % d’humidité, la durée type
d’espérance de vie d'une copie acétate serait seulement de 75 ans avant que le « point
d’autocatalyse » (donc le « syndrome du vinaigre ») entraine sa destruction compléte en 7 a
8 ans. A 6°c on parle de 175 ans. Or, les spécialistes des archives suisses indiquent®® qu’a
20 % d’humidité et 4°c les copies tiendraient 800 ans. Selon le CNC dont le directeur du
Patrimoine, Boris TORODOVITCH, a 5°c et 30 % d’hydrométrie, les copies tiendraient 500
ans.

« A 15 % d’humidité (celle du désert), le film se conserve 4 fois plus longtemps qu’a 60 %

d’humidité (région parisienne) et 8 fois plus longtemps qu’a 80 % d’humidité (sous-sol) 260y,
L’association pour la sauvegarde de la mémoire audiovisuelle suisse nous rapporte pour sa

part une source américaine®®' résumée comme suit :

2% Op. cit, VOLKMANN Herbert, in, collectif F.I.A.F., Manuel des archives du film, ..

Qui reprend, en bibliographie interne, en p. 41, les avis de :

La conservation des films. Rapport de la commission de la conservation de la FIAF Bruxelles,
Cinémathéque Royale, en 1967, 59p.

FIAF PRESERVATION COMMISSION. The preservation and restatoration of coulor and sound in
films. Brusels, F.I.A.F., 1977, 206p.

FIAF PRESERVATION COMMISSION. The preservation and restatoration of magnetic recordings and
of new ausiovisuel recording media. Brussels, FIAF, 1980.

7 C.S.T. (collectif animé par DESPAS Bruno, FOURNIER Jean-Louis), Guide de la conservation des
films, Ed C.S.T., 2ém trimestre 1995, 48p.

28 Op. cit., NAJBERG Daniel, « La conservation des films », Infos-Ciné, avril 2008, n°69, p.47.

29 Op. cit., Groupe Film Memoriav : CORMON Catherine, COSANDEY Roland, NEESER, Caroline,
2000. Rédaction finale... « Recommandations pour la conservation des films »,,. p.7

%0 Op. cit, NAJBERG Daniel, « La conservation des films », ...

%1 Source: Op. cit., : CORMON Catherine, COSANDEY Roland, NEESER, Caroline, 2000. Rédaction
finale... « Recommandations pour la conservation des films »,,. Chiffres tirés de, /Pl Storage Guide for
Acetate Film, Image Permanence Institute, RIT, Rochester NY, USA.
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Tableau 2
Temps approximatif avant le début du syndrome du vinaigre (acidité 0,5) pour la

pellicule acétate neuve :

Température | Hygrométrie Résistance Climat de référence

24°c 70 % RH 16 ans Climat suisse en été

18°c 70 % RH 30 ans Locaux climatisés sans contrdle de I'humidité
16°c 50 % RH 80 ans Locaux a conditions contrélées moyennes
4°c 20 % RH 800 ans Locaux a conditions contrblées trés bonnes

Paul READ, membre de la commission technique de la FIAF signale que :
« La durée de vie des films est corrélative au condition de stockage... Généralement un
stockage pellicule a 14°, avec une hygrométrie a 60% assure une durée de vie du support
estimé a 75 ans. Un film conservé dans de bonnes conditions & 6° C et 60% d’hygrométrie
peut quant a, lui étre sauvegardé 175 ans.. 22 »
Lors du colloque « Archimages08 », Richard PATERSON du B.F.I. (le British Film Institute)
donnait une information inquiétante concernant la progression rapide de la part des copies
ayant atteint le point auto catalytique du syndrome du vinaigre pour un fond majeur. Les
copies acétates étaient atteintes a 12% 3 ans auparavant, 30% 18 mois auparavant et 40%
6 mois avant son exposé®®®. La seule solution consiste en un refroidissement rapide des
collections.
Le choix de 3°C et 30 % pour la poudriere de 'TECPA-D (ouverte en 2006) est censé étre
adapté aux copies nitrate, en garantissant des conditions de stockage ralentissant les
processus chimiques de dégradation. Le colt d’'une telle installation idéale est considérable :
la transformation de ce batiment en chambre froide est de 500 000 €%,
Il a été choisi, comme dans beaucoup d’installations réfrigérées, de faire séjourner les copies
qui doivent sortir des locaux de stockage dans des sas. En ce qui concerne la Cinémathéque
frangaise il y été fait le choix (pour les copies acétates et polyester) de ne pas trop refroidir
pour éviter les chocs thermiques avec un stockage a environ 13°C, car les copies de la
Cinémathéques francaises au fort de Saint-Cyr «vivent» en sortant pour des

programmations bien plus qu’au CNC et que celles stockées au fort de Bois d’Arcy®®®.

%2 READ Paul, in, KLIMBERG Nathalie, « Conservation et valorisation du patrimoine audiovisuel »,

Sonovision Broadcast, n°515, février 2007, p24.

%3 PATERSON Richard, (communication) « A national policy for the moving image», in, « Les
situations européennes [L'Europe, La nation, La région- 2] », Archimages08, site Internet de I'lLN.P.,
gsous forme Pdf) p.3. a I'adresse URL : http://www.inp.fr, consulté le 4 juillet 2009

% ROLLAND Frédéric, « Le pdle archives de TECPAD », Infos-Ciné, octobre 2007, n°67, p.30.

%5 v/isite de I'annexe de la Cinémathéque frangaise au Fort de St-Cyr (locaux et réserves dont C.N.C)
par PICHARD Hervé [du service des acquisitions], le 18 octobre 2006.

96




Un parameétre est toutefois souvent oublié en ce qui concerne les atmosphéres trés séches :
les films pourraient devenir cassant dans ces conditions et des erreurs de jugement, selon
nous, pourraient étre commises par des centres d’archives qui voudraient « trop bien » faire.

Des tentatives ont été faites, par le passé, (surtout en URSS), de congeler les films pour leur

conservation a - 5°C et un climat trés sec?®

mais, a ma connaissance et celles des
personnels des centres d’archives frangais que jai visités, elles ne semblent pas avoir été
couronnées de succes a la décongélation.

Sur les foires et brocantes mais aussi bien sdr au coeur méme des collections, il est amusant
de voir les collectionneurs sentir les copies de films comme on sent un fromage de
Camembert. Le geste intrigue les non initiés mais résume aussi la réalité matériel de I'objet.
Le collectionneur consciencieux contrble ses boites de films, tourne ses copies comme des
fromages a pate dure (fagon comté), vérifie le niveau d’oxydation des boites et des bobines
et, enfin, essuie délicatement ses films.

Les boites peuvent s’'oxyder et certaines marques et matériaux sont plus sensibles que
d‘autres méme si extérieurement les boites peuvent sembler saines [voir Annexe B7,
photographie d’'une boite métal 35 mm de marque Fuji oxydée de l'intérieur] tandis que
d’autres complétement oxydées seront en fait relativement saines a l'intérieur méme si elles
sont stockées depuis presque un siécle [voir en Annexe B, figure 2, photographie d’'un dépét
en support 35 mm nitrate par un particulier a Lobster Films]

Les boites dites en « plastiques » (bien que non exemptes de défauts) sont appréciées par
les professionnels et les amateurs, qui arrivent parfois a les récupérer lorsqu’elles sont
vidées de leurs contenus par les destructions des copies 35 mm d’exploitation [voir, au
premier plan, Annexe B, figure 47, photographie stock de films 35 mm de Jean Van
Herzeele]. Au final, ces boites finissent donc par remplir leur fonction originale, c'est-a-dire
protéger des films méme s’il s’agit de copies 16 mm (ce qui peut entrainer une certaine
pression sur les carters et donc sur les copies).

Idéalement, il faut des boites adaptées & chaque format mais les tarifs sont élevés®®’ méme

pour des boites d’occasion surtout en format 16 mm?®®

[voir Annexe B, figure 8, photographie
d’'une boite et d’'une bobine de 16 mm dite plastique] ou en 9,5 mm.

Une ventilation des boites semble maintenant souhaitable aux spécialistes, de méme qu’un
retour de la boite plastique aprés un moment d’interrogation sur sa résistance sur le long

terme. Depuis quelques temps, il y a un véritable engouement dans les centres d’archives a

26 Op. cit., VOLKMANN Herbert, in, collectif FIAF, Manuel des archives du film, ... p.26.

%7 par exemple, en format 16 mm, jusqu’aux prix de 110,2 € pour une boite neuve (en plastique
rouge) de 600 m avec carter [« ensemble cinémathéque ABS », vu sur le site Internet de la société

a I'adesse URL www.Posso.fr , consulté le 6 mai 2007. POSSSO a d’ailleurs fermée en 2007.

%8 Environ 9 - 12 euros pour une boite carrée avec un carter en métal d’une capacité de 600 m a la
foire des Cinglés du cinéma édition 2008.
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faire un petit trou pour que les gaz s’échappent mais nous n’avons pas connaissance que les
collectionneurs privés fassent de méme.

Il 'y aussi danger dans les collections officielles (ou amateurs) que les bobines de films
stockées en boites ne s’écrasent les unes les autres sous leur propre poids. De méme avec
un stockage vertical sous la forme de galettes de 1800 m pour le 35 mm?®°, le film peut subir
des déformations par pression, avec pour conséquence des spires qui collent les unes aux
autres. [Voir un type de stockage assez typique pour un collectionneur privé de 35 mm en
Annexe B, figure 34, photographie stock de films 35 mm de long-métrage dans une grange].
Les fiches de vérification des copies sont mises dans les boites par les exploitants (a
l'initiative des distributeurs) pour estimer les copies qui ont le meilleur potentiel pour étre
destinées a étre mise en réserve pour une exploitation ultérieure. Il est en effet peu connu du
grand public que les films qui ressortent sur un tout petit nombre de copies 20 ou 30 ans,
aprés sont en général celles de I'exploitation originale. Le nombre de copies pour de
nouvelles sorties en distribution est en général inférieur a 10 des meilleures copies. Cette
procédure a un colt puisque le stockage est payant pour les distributeurs. lls font parfois
I'’économie de préserver des copies. Cette négligence est donc une des raisons d’utiliser les
copies disponibles chez les collectionneurs pour des besoins programmatiques par certains
distributeurs®™.

La notion de film en « copie neuve » est d’ailleurs sujette a caution dans bien des cas méme
si des retirages sont effectués de temps a autre, de méme bien sir que des
« remasterisations » et des restaurations a partir des éléments originaux (ou de ceux encore
disponibles) pour tirer des copies neuves.

La conservation des films n’est pas une science exacte et dans des conditions de
conservation identique, deux copies d’'un méme film ne vieilliront pas forcément de la méme
facon. Le nombre des éléments préservés est a notre sens, de ce point du vue, une sécurité
de plus sur le plan patrimonial puisque, pour une petite part, il justifie les collections privées
comme « utiles » méme si en général les conditions de conservation des films sont moins
bonnes chez les collectionneurs.

Nous ne sommes par ailleurs pas tout a fait convaincu de I'état des connaissances actuelles
concernant le support acétate (visible par exemple dans les publications de la FIAF) ni
méme surtout du recul concernant le vieillissement du film polyester. En ce qui concerne

1

I'acétate, nous avons vu par exemple des cas de dégradations non listés*’' ainsi que des

%9 Comme on le voit souvent chez les collectionneurs privés de 35 mm.

20 Méme si clairement, ce recours est assez rare car les réseaux restent opaques et distributeurs et
collectionneurs se considérent encore avec défiance.

2" Comme dans le cas des copies des 20 premieres années du 16 mm avec par exemple le cas d’une
copie d’époque du film de 1935 Jim la houlette dont nous sommes certains qu’elle n’est ni victime du
syndrome du vinaigre, ni trop séche (donc fragile), ni victime d’'une attaque biologique mais pour
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films annonce 35 mm en support polyester vieux de seulement 5 ans et qui sont déja si secs
(donc peu souples et parfois méme collants) que nous sommes dubitatifs sur leur capacité a

se conserver des centaines d’années.

1.1.2.2 Les différentes crises de I’histoire de I’exploitation
Pour maintenir les spectateurs dans les salles, le spectacle cinématographique a du

272 ot ainsi surmonter les nombreuses crises

constamment se renouveler depuis ses débuts
de [l'exploitation qu’il a connues. Ces « révolutions » industrielles et techniques sont
étroitement liées aux questions patrimoniales car ont en grande partie décidé de
I'obsolescence des formats et des genres cinématographiques. En outre il ne faudrait pas
sous évaluer les opportunités qui, jusqu’a aujourd’hui, se sont présentées aux
collectionneurs pour récupérer du matériel film et non film. Les évolutions des salles et de
leur programmation ont forgé, chez beaucoup, un désir de garder une trace de ce passé
souvent idéalisé et méme de pouvoir le faire revivre a domicile par le biais d'une
reconstitution.

Une premiére crise de la fréquentation du cinéma se situe aprés a l'incendie du Bazar de la
Charité 2® ou se déroulait une projection le 4 mai 1897 ?*. Une chute de moitié des recettes
sur Paris est en conséquence observée pour 'année 1897 27°.

Une décennie aprés les débuts du Cinématographe, en 1905, la fréquentation commencait
par étre affectée des mauvaises conditions de projection itinérante des films dans les cafés
ou sous les chapiteaux de cirque. Le cinéma s'intéegre alors souvent dans le cadre de
spectacles de magie, de divination, etc. C’est d’ailleurs pour cette raison que les films les

26 chez les héritiers des

plus anciens sont ou plus exactement « on été », découverts
familles du cirque.
Aprés cette période foraine le cinéma devient « industriel » ; d’'une part on observe une

augmentation des films produits par Gaumont, Pathé et de nombreuses nouvelles

autant le film ne passe quasiment plus dans le projecteur. Le probléme est lié a un infime retrait, un
léger manque de souplesse et d’autres paramétres que nous ignorons malgré les apparences d'un
bon état mécanique et chimique. Syndrome que des collectionneurs nous ont rapporté pour le 9,5 mm
également.

2 Avec la premiére séance payante au salon Indien du Grand Café, Bd des Capucines, le 28
décembre 1895.

3 Incendie que nous avons déja évoqué, qui fit 121 morts.

2% Op.cit., PINEL Vincent, LEGRAND Jacques (dir), Le Cinématographe mis en cause dans l'incendie
du Bazar de la Charité, qui a fait 121 victimes, ... pp 54-55.

25 BOSSERO Christian-Marc, La prochaine séance. Les Francais et leurs cinés, collection
Découvertes Gallimard n°308. Evreux : Ed Gallimard, 1996, p.18. 128p.

% Car nous pensons que ce filon est trés probablement épuisé en ce début de XXléme siecle.
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sociétés?”’, d’autre part le cinéma se sédentarise dans des batiments dédiés exclusivement
au spectacle cinématographique (ce qu'aux Etats-Unis on appelait les « Nickel-Odeon » 8)
et enfin le « coup d'état » de la firme Pathé qui décide progressivement, a partir de février
1907 ?’°, d'arréter la vente pour la location, systéme qui continue d’étre le principe de
I'exploitation cinématographique jusqu’a nous.
A partir de 1906 se construit des salles, parfois luxueuses (comme I'Omnia Pathé a Paris),
qui reprennent des codes du théatre (rideaux, couleurs en lien avec son prestige, etc.).
A partir des années 1910, s’ouvrent en France des salles de grande capacité dénommées
les « Cinépalaces » comme le Gaumont Palace ouvert a Paris le 2 octobre 1911 devenant
ainsi la plus grande salle de cinéma du monde®®. Leurs décors sont souvent des références
exotiques (comme par exemple la mode des salles « égyptiennes ») pour accueillir les
prestigieuses productions des années 1910-1920 aux thématiques orientales ou antiques.
L’exploitation cinématographique francaise naissante est alors trés atomisée, malgré
I'existence de grands circuits de distribution (comme Pathé et Gaumont). Les exploitants de
salles sont a cette époque pour la plus grande maijorité des indépendants (sous la forme de
salle unique), alors qu'aux Etats-Unis, la concentration des activités s'est faite trés tot et de
maniére assez massive.
L’exploitation des films muets est un spectacle qui devient rapidement assez dense et le
personnel est de plus en plus nombreux dans les salles : il y a souvent une personne
chargée de lire les cartons (les inter-titres), des machines a bruit (pour créer un son aux
films), parfois des orchestres ou simplement un pianiste, etc.
« La salle de cinéma devient un lieu de cérémonial qui n’est pas sans rapport avec I'époque
de l'exploitation foraine. La séance est précédée de petites animations qui perdureront
longtemps avant de disparaitre en France dans les années 1960-1970 bien que dans de trés
rares salles comme le Paramount Opéra, certaines existent encore a la fin des années 1980.
Le cinéma avait ses rites comme l'ouvreuse qui pendant longtemps nous a guidés a notre
fauteuil dans I'attente d’'un pourboire. Ce geste, d’'un point de vue psychologique (" valait "
quelque chose) était d’ailleurs sous tendu par la position privilégiée que le spectateur
escomptait pour voir un film, un spectacle®®'».
Aprées avoir exploité dans sa période foraine tous les thémes des spectacles déja existants

(comme la magie ou I'opéra), le cinéma exploite finalement les siens propres : le burlesque,

" LE FORESTIER Laurent, Aux sources de lindustrie du cinéma Le modéle Pathé 1905-1908,
Paris : Ed L’'Harmattan - AFHRC, décembre 2006, p.110, 351p.
278 Y N . . L ,
En référence a la piéce de 5 cents en nickel que colte I'entrée.
29 \bidem, p.57.
280 Avec 3000 places puis presque 6000 en 1930.
%1 Op. cit., ROLLAND Frédéric, L'impact des nouvelles technologies numériques sur la distribution
des images animées en salle : les vrais enjeux du cinéma numerique, ...p.35.
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le western comme en 1903 avec le film d’Edwin PORTER Le Vol du grand rapide (The Great
Train Robbery), etc.

En 1908, avec I'Assassinat du Duc de Guise réalisé par André CALMETTES et Charles
LE BARGY, des sociétaires de la Comédie frangaise acceptent pour la premiere fois de
tourner dans un film et espérent ainsi augmenter leur popularité. Ce film marque d’ailleurs
aussi I'histoire du cinéma comme un des premiers films dont le scénario est soigné dans le
détail de son caractére historique.

Avec 'Assommoir, réalisé en 1909 par Albert CAPELLANI, apparait au cinéma un premier
film de long métrage, c’est a dire d’'une durée de plus d’'une heure. Hollywood fera de méme
a partir de 1914 avec The Squaw Man. Des histoires plus denses et plus longues a l'instar
des grands films historiques italiens comme en 1914 Cabiria de Giovanni PASTRONE. Les
séances de deux heures sont installées au sortir de la premiére guerre méme si les serials
encore fractionnés y occupent une place importante. Il y a de maniére générale,
incontestablement, dans les années 1910, un perfectionnement de la narration dans les
films.

Comme nous l'avons dit dans les années 1910-1920, le « Septiéme Art » est légitimé face

aux six autres??

. A cette période c’est I'apparition des premiéres monographies (sur Charles
CHAPLIN) et de la critique de cinéma (avec Louis DELLUC, Jean EPSTEIN, Germaine
DULAC, etc.).
Une nouvelle crise du cinéma francgais a lieu dés la fin de la premiére guerre mondiale avec
une chute des entrées pour les films nationaux.
« La fréquentation ne cesse de croitre a partir de 1916, mais une fois la paix revenue, les
programmes frangais n'occuperont plus que le cinquieme des écrans, tant par linsuffisance
de la production nationale (Gaumont produisait 145 films en 1914, 11 en 1919), qui ne va pas
pouvoir reconquérir ses marchés étrangers, pourtant nécessaires a I'amortissement
économique des films, que par la découverte de la cinématographie américaine »°%.
En France l'urbanisation reprend et le nombre d’écrans s’accroit rapidement. A Paris, vers
1921, il y avait a peu prét la méme quantité d’écrans qu’aujourd’hui®®*.
En 1928 L’eau du Nil réalisé par Marcel VANDAL est le premier film frangais parlant et
'ensemble des salles francaises s’équipe, comme nous l'avons dit, entre 1931 et 1934.
Autant qu’une nouvelle technologie, il s’agit d’'un moyen d’attirer ou suivant les points de vue
maintenir les spectateurs dans les salles et renouveler ainsi lintérét du spectacle

cinématographique.

282 »architecture, peinture, musique, sculpture, gravure et le dessin.

283 Op. cit., FOREST Claude, Les dernieres séances, Cent ans d’exploitation des salles de cinéma, ..

42p.
5)84 Ibidem, p 43.

101



En 1930, au moment de I'impact en France de la crise de 1929, s’achéve un premier age
d’or du cinéma alors que pour la premiére fois les recettes du cinéma a Paris dépasse celle
du théatre et représente 60 % de I'ensemble des spectacles parisiens entre 1927 et 1933 2%,
Le cinéma est installé comme un loisirs populaire alors que Paris posséde alors 75
« palaces » de plus de 1500 places®®.

Le lancement de la « série B »2%

par les majors hollywoodiennes est une réponse pour faire
face a la crise de 1929 qui s’accompagne d’une chute de la fréquentation ; deux films sont
proposés pour le prix d’'un entrainant la naissance d’'un nouveau genre cinématographique
en soi, le film a petit budget, souvent policier, qui est présenté en premiére. Le « double
programme » se met en place; le film principal est réservé a la seconde partie de la
programmation pendant que la « série B » sert en quelque sorte « d’apéritif » au film
principal qui s'impose par la loi en France en 1933 2%,
Pour des raisons pratiques liées aux capacités des bobines de films et au besoin commercial
d’'une rotation des séances, le double programme devait étre d’'une longueur de maximum de
3300 m (hors actualités et publicité), soit seulement a peine plus de deux heures de
projection, d'ou des formats de durée initialement réduite au « moyen métrage » des
premiers films de « série B ».
A linstar de la situation que connut I'exploitation frangaise a la fin de la premiére guerre
mondiale, a la libération la concurrence du cinéma américain face au cinéma frangais est
assez vive, et ce pendant plusieurs années, avec un creux en 1926 ou seuls 9,5 % des films
présentés a la censure sont francais?®® mais petit & petit le cinéma frangais reconquiére les
écrans.
« En 1926 les films américains atteignent plus de 76 % du total, mais leur part décline dans
les années suivantes. En cumulant les quatre derniéres années, les films en provenance
d’Amérique représentent 61 % des 2 182 longs métrages présentés a la censure. La conquéte
du marché par ces films apparait clairement en comparant ce pourcentage a I'évaluation pour
'année 1913 : 34-35 %. La part des films américains a presque doublé. Le cinéma américain
est devenu dominant sur les écrans frangais. Ce phénoméne pergu par les contemporains
provoque de vives réactions et une résistance®%».
Il nous est pourtant impossible de dire si ce facteur a eu des conséquences en relation avec

notre sujet et si d’éventuelles destructions de copies d’autant que I'on ne peut pas parler de

%5 |bidem, p.51.
2 Op. cit., BOSSENO, Christian Marc, La prochaine séance Les frangais et leurs cinés, .. p.58.
27 | 'appellation série vient aussi de I'Allée B des studios de Hollywood ou les premiers films de ce
t Ee étaient fabriqués.
% KORBER Serge, Entre deux festivals — Le cinéma, (documentaire long-métrage télévisée), France
2007, diffusé par Cinécinéma classic, le 16 mai 2009.
89 « S », « Dictionnaire du cinéma francais des années vingt », 1895, n°33, 2001,
in, source électronique revue mise en ligne le 28 novembre 2007,
zégé’?g;esse URL : http://1895.revues.org/document102.html , consulté le 10 avril 2008.
idem.
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crise de I'exploitation a ces moments et méme bien au contraire (puisque les cinémas étaient
pleins en 1919 ou vers 1946).

Au moins jusqu’a la fin des années 1950 ou les conditions de vie matérielles restent en
France précaires, spécialement sur le plan du logement, la salle de cinéma de quartier est
un lieu de détente et de réve pour échapper aux réalités sociales encore difficiles malgré la
croissance liées a la période dite des « Trente Glorieuses ».

Le spectateur de cinéma voit a 'époque un « programme » riche et varié destiné a le divertir
« autour » du film et dans ce cadre la salle détient donc intrinséquement un rdle central.

En 1940, en France, la diffusion d’'un court métrage avant le film est méme décrété®"

comme obligatoire méme si le double programme est suspendu jusqu’en 1953 %,
Petit a petit, surtout a partir de 1953, il y a dans les séances, non seulement les films, mais
aussi a nouveau des premieres parties avec un documentaire, des dessins animés et des
actualités.
Il existe aussi, jusqu’aux années 1960, des réseaux de petites salles spécialisées dans les
programmes courts comme le réseau « Cinéacs » qui est alors spécialisé dans les
actualités®®. Ces petites salles sont souvent placées a proximité des gares et les
spectateurs rentrent et sortent librement alors que les programmes sont projetés en continu.
La « féte » du cinéma bat son plein, alors que la télévision, est encore rare dans les foyers
frangais. En 1938, on dénombrait 220 millions de spectateurs et 304 millions en 1943 ?** et le
pic de la fréquentation francgaise jusqu’'a aujourd’hui est atteint en 1957 avec 411,6 millions
de spectateurs [voir, Annexe A5. Tableau de Ila fréquentation et [I'exploitation
cinématographique frangaise entre 1938 et 2008].
« Un cinéma est un lieu public ou chacun se sent seul, devant sa télé, que chacun regarde
chez soi, on se sent tout le monde. Le grand écran vouvoie, mais pour ménager des téte-a-
téte, le petit tutoie mais pour prendre en masse 298y,
Cet état de fait « sociologique », en lien direct avec notre sujet, est trés important dans la
comprehension du caractére particulier que revét le cinéma dans l'imaginaire collectif au
moins jusqu’'a I'avénement de la vidéo et sirement encore aujourd’hui dans une fonction
sociale alors que les films sont massivement disponibles par d’autres moyens.
Pourtant dés le début des années 1950 aux Etats-Unis, puis quelques années plus tard en

Europe, l'industrie cinématographique s’est sentie menacée par la télévision ; il lui a fallu se

2| oi de réglementation de I'industrie cinématographique du 26 octobre 1940.

22 source électronique, site Internet Wikipedia.org, « Court-métrage »,

a l'adresse URL : http://fr.wikipedia.org , consulté le 1 juin 2008.

2% |bidem.

2% ETHIS Emmanuel, DE SINGLY Frangois (dir.), Sociologie du cinéma et de ses publics, Paris : Ed
Armand Colin (coll.128), 2005, p.17, 128p.

2% DEBRAY Régis, Vie et mort de I'image, Mesnil-sur-'Estrée : Ed Gallimard (coll Folio essais), 1992,
p.426. 526p.
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renouveler en offrant un spectacle spécifique, un visionnage dans des conditions
irréalisables a domicile d’ou, comme nous 'avons évoqué, le déploiement des formats larges
comme, a partir de 1953, avec le Cinémascope.
« En dix ans, de 1957 a 1967, la fréquentation annuelle moyenne a été divisée par deux en
France en passant de 10,1 a 5 sorties par habitant par an 2% Dans 'ensemble les loisirs des
francais évoluent et se diversifient au détriment du cinéma. Les raisons de cette chute sont
plurielles : le nombre de postes de télévisions augmente fortement, la multiplication par trois
du parc automobile, le développement des jeux d'Etat comme la loterie et le PMU, mais aussi

le prix des billets de cinéma qui a connu une hausse de 8 % par an en moyenne dans les

297

années 1960, soit deux fois plus que linflation™" (et son col(t sera d’ailleurs par la suite

jusqu’aux années 1990 supérieur a l'inflation). Cet état de fait va générer un phénoméne de

concentration générale, les grands groupes résistant mieux a la crise. On constate alors une

8

concentration de I'exploitation29 entre les mains de quelques sociétés comme Pathé et

Gaumont (qui existaient déja depuis les premiers temps du cinéma et qui ont été renforcées
par les mesures prises suite a la collaboration de directeurs de salles pendant la guerre) 299y,
Cette crise est une période de mutation profonde pour le spectacle cinématographique en
France. Dans les années 1960, les distributeurs qui sont rémunérés en pourcentage de la
recette, refusent de fournir des films d'exclusivité aux salles indépendantes pratiquant des
prix trop bas. Le nombre des petites salles de quartier commence a décroitre car elles sont
obligées de passer des films plus anciens et donc amener a se mettre plus directement en
concurrence avec la télévision. Beaucoup de spectat