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Respecter la lumiére dans les salles obscures

Le CNC s’appréte a signer une décision modifiant les spécifications techniques
exigées pour ’homologation des salles de cinéma. Le texte propose de se référer a la
norme frangaise concernant le cinéma numérique, mais en I'amputant de son article

concernant I’écart de luminance (point 5.1.2 de la norme 27.100).

Or, cet article garantit que I’écart de luminance entre le point le plus lumineux et le
point le moins lumineux d"une image sur un écran ne peut excéder 25%. Cet aspect
de la norme est fondamental. Il garantit le respect de la lumiere et du contraste de

I'image voulu par le réalisateur et le chef opérateur et permet simplement a tous les

spectateurs d’'une méme salle de voir le méme film.

La dérogation a cette norme vise clairement a autoriser la généralisation des écrans
métallisés congus principalement pour les projections 3D. Au méme moment, trois

grands circuits francais s’équipent massivement de ce type d’écrans ...

Dans le cas ou une projection classique en 2D est effectuée sur un écran métallisé,
plus de 80 % des spectateurs d’une salle ne verraient pas le film dans les conditions

techniques et artistiques voulues par les auteurs et techniciens qui I’ont congu.

C’est un recul dramatique de la qualité et du respect des ceuvres qui est proposé : on
sacrifie la qualité des films et le droit moral des auteurs au nom d’une éventuelle
rentabilité immédiate en 3D, au risque d’entamer gravement I'expérience en salle des

spectateurs.

Nous demandons au CNC : de revenir sur sa décision et de faire respecter I'entiereté
de la norme frangaise NF 527100 notamment concernant le point des écarts de
luminance, repris par la norme internationale ISO du cinéma numérique, de définir
ensemble les moyens de contrdler I'application de cette norme apres une visite

systématique de la CST.
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Caméras, projecteurs, écrans: le tout numérique

ne peut faire léconomie d’une réflexion sur la nature de l'image
et Lexpérience de la projection en salle.

Le numérique, a marche forcée

Propos de CAROLINE CHAMPETIER

disparition programmée de la pellicule et le passage au
umeérique, autant sur les plateaux de tournage que dans
es salles e cinéma, est une révolution parfois difficile a
le public. C’est une révolution tout de méme,
aut comprendre les tenants et les aboutissants,
autant d’un point de vue esthétique qu’économique, et
méme politique et philosophique.

Dans le numéro de juin de La lettre de I'AFC (Associa-
tion frangaise des directeurs de la photographie cinémato-
graphique), Caroline Champetier, qui en est la présidente,
a publié un texte intitulé «’expérience cinéma en danger»
dénongant la menace de voir les projections numériques,
parce qu’elles sont mises en place le plus souvent i la hite
et sans réflexion, altérer I'expérience de la vision d’un film.
Le 22 juin, un communiqué de presse intitulé «Respecter
la lumiére dans les salles obscures», signé par des organi-
sations professionnelles (AFC, Acid, SACD, ARP, CST,
Ficam et SRF), demandait au CNC de revenir sur sa déci-
sion de modifier les spécifications exigées pour ’homolo-
gation des salles.

Nous avons demandé a Caroline Champetier de préci-
ser les raisons de cette initiative et d’expliquer les consé-
quences du passage au numérique, qui selon elle se fait
«a marche forcéen, sur la nature et la culture de 'image de
cinéma.

1. Le temps de Uhybridité

Nous ne sommes pas encore i I’ére du tout-numérique, et
nous utilisons encore des outils du cinéma dit traditionnel.
Nous vivons donc un moment ot I'hybridité est possible entre
le traditionnel, c’est-a-dire la filiére argentique chimique, et le
numérique ; cela offre des possibilités d’inventivité formidables.
Or on ne tire pas profit de cette coexistence de deux gestes,
qui sont peut-étre aussi deux philosophies de I'image (la camera
obscura contre I'image immédiate, I'image latente puis révélée

contre I'image retravaillable par couches...) et qui pourraient
s’enrichir mutuellement.

Du point de vue de I'industrie, de nombreux films auraient
pu encore se fabriquer traditionnellement. Cela aurait permis
a des laboratoires de modifier doucement leurs pratiques et
leurs outils, a des savoir-faire de se perpétuer et aux profession-
nels de se former dans une continuité. Mais par peur de se voir
pris de vitesse (par le marché) il a fallu tout changer, d'un coup,
a marche forcée «robespierriste» Aujourd’hui, une partie de
I'industrie est sinistrée, alors qu'on chspos:ut en France d’outils
extraordinaires, le laboratoire de série d’Eclair par exemple, qui
compte parmi les plus performants du monde.

Pour nous, directeurs de la photographie, I'étalonnage numé-
rique est un progres passionnant. Nous pouvons retravailler
I'image, en creuser 'intelligence, faire ce qui n’avait pas été fait
au tournage: donner plus d’éclat 4 un visage, ombrer une partie
du plan quand, sur le plateau, on n’avait pas eu le temps de
mettre un drapeau, modifier la couleur d’un ciel. En tradition-
nel, I'étalonnage servait & raccorder, mais on ne pouvait pas
revenir sur ce qu’on avait fait. En numérique, c’est possible.

Aujourd’hui, en matiére de chromatisme et de dynamique,
le film 35mm est encore ce qu'il y a de plus riche. On est sur
une échelle de rapports entre les couleurs primaires de 8/8/8,
autrement dit: huit bleus, huit verts, huit rouges différents. Une
petite caméra digitale est en 4/2 /2. Une bonne caméra digi-
tale est en 4/4/4.

Pour étalonner en numérique un film tourné en 35mm, la
premiére opération consiste a scanner la pellicule, comme avec
un scanner de bureau. On part d’une image analogique pour
la convertir en digital, ¢’est-a~dire qu’on prend les informations
sur la pellicule et on les transforme en données stockées dans
des fichiers. Tant qu’on a besoin de copies films pour les pro-
Jections, il faut re-fabriquer un négatif pour drer les copies de
série: c’est ce qu’'on appelle le shoot, nom actuel du bon vieux
kinescopage. C'est I'opération inverse du scan: on part d'une
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Projection 2D sur un écran métallisé : un point extrémement chaud au centre et des bords dans I'ombre !

image électronique, soit vidéo, soit numérique, pour la conver-
tir en image analogique — un peu comme une imprimante de
photos couleurs. Le scan comme le shoot sont des opérations
a risque. Si ¢’est mal fait, on perd ou on distord des informations.
Le plus dommage, c’est de scanner en 2K (environ 2 millions
de pixels par image) plut6t qu’en 4K. Cela réduit les informa-
tions plutdt que de les restituer dans leur intégralité, tout cela
pour des raisons économiques, des raisons d'encombrement de
données: entre le 2K et le 4K, 'encombrement passe du simple
au quadruple (quatre fois plus de pixels). Un film d’1h30 scanné
en 2K pése environ 1,5 téraoctet, contre 4 téraoctets en 4K.
Plus il y a de données, plus il y a de risques que certaines soient
perdues, et c’est beaucoup de stockage pour un laboratoire qui
traite de nombreux films en méme temps.

Prenons I'exemple de Des hommes et des diewx. Nous choi-
sissons une caméra formidablement ergonomique, la Penelope
d’Aaton, qui est parfaitement adaptée a la mise en scéne i la
fois classique et moderne de Xavier Beauvois. Nous tournons
en format 2.35, sur une pellicule i deux perforations, ce qui est
la moitié des quatre perforations habituelles en 35 mm;
aujourd’hui (époque hybride), on peut tourner sur des pellicules
i deux, trois ou quatre perforations, et plus le photogramme
est grand (plus le nombre de perforations est élevé), plus il
recueille d’informations. La logique voudrait que I'on scanne
une image a deux perforations en 4K pour regagner, retrouver
toutes les informations contenues dans ce négatif argentique a

grande dynamique. Or on m'a proposé de le scanner en 2K,

C’est-i-dire un format de scan ot la totalité de I'échantillonnage
couleur n’est pas restitué. Des informations qui sont pourtant
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enregistrées sur la pellicule sont perdues dans cette opération.
En salle d’étalonnage, je ne reconnaissais pas I'image que j'avais
tournée, c’était trop contrasté, sans finesse. Il a fallu batailler. Le
laboratoire Eclair, ot il y a des amoureux de 'image, et la
production (Why Not) ont fait un effort, et on a fini par scan-
ner en 4K. H aurait fallu aller jusqu’au bout de cette logique
et shooter en 4K. On n’a pas pu le faire, et on a réduit les
informations préservées par le scan 4K, mais j’ai tout de méme
vu le film tel que nous le souhaitions sur I'écran du Festival de
Cannes, dans un magnifique DCP (digital dinema package, c’est-
a-dire I'équivalent numérique de la copie de série).

Les opérations de scan et de shoot vont disparaitre, puisque
les films tournés en numérique seront déja sur fichier pour toute
la chaine de postproduction. Quand il n’y aura plus de projec-
tions 35 mm, ils seront directement convertis en DCP. Lopéra-
tion du shoot tire sa raison d’étre de I'hybridité 4 la fois des outils
(tourner en film, étalonner en numérique) et du parc de salles,
puisque toutes ne sont pas encore équipées de projecteurs
numériques. A partir du moment ot 'on aura basculé entiere-
ment dans le tout-numérique, les films n’existeront plus qu’en
fichier (data). Or non seulement les fichiers subissent une alté-
ration — il peut y avoir des disparitions de pixels, des pixels
morts —, mais il faut rappeler que les données numériques ne se
conservent qu’entre cinq et dix ans, contre cent ans pour la
pellicule. Pour conserver les data d’un film, il faudra les conver-
tir de machine en machine selon le rythme de I'obsolescence,
et si des données se perdent ou se détériorent ce sera irrémé-
diable. La seule solution sera de faire de la sélection trichrome,
c’est-a-dire pour chaque image couleur, fabriquer une image
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(chimique) noir et blanc, une pour la couche rouge, une pour
la couche rouge bleue, une pour la couche verte. La conserva-
tion va devenir un énorme chantier, un casse-téte, tant pour les
films contemporains que pour ceux de histoire du cinéma.

2. Le relief

Nous avons tourné Sport de filles de Patricia Mazuy sur
pellicule, cette fois a trois perforations. Tout se passe avec des
chevaux qui ont des robes plutot denses évoluant sur des car-
riéres de sable tres clair, avec du soleil, des arbres et toutes les
conditions nécessitant un échantillonnage de couleurs extré-
mement élevé, L'échantillonnage, c’est le découpage spatial
d’une image en petits carrés (de 500000 en vidéo PAL, i
10 millions en 4 K), chacun étant ensuite mesuré selon
4000 niveaux d'intensité en bleu, vert et rouge, soit les trois
couleurs primaires.

Pour ce film, j’ai choisi la derniére-née de chez Kodak, la
5213, extraordinaire de finesse et de dynamique. Si on ne
scanne pas cette pellicule en 4K et qu’on ne la shoote pas en
4K, on ne retrouve pas ce que le film a capté. La encore, le
laboratoire Qumta grice i Olivier Chiavassa et Eric Martin, a
respecté mon exigence de qualité et scanné et shooté en 4K,
pour I'amour de I'art et parce qu'ils voulaient expérimenter le
scan 4K 16bits. Cela donne un échantillonnage couleur que
j 'ai rarement eu dans un film. Lorsque nous I'avons vu projeté
al Elysees Biarritz, qui propose 'une des meilleures projections
numeériques a Paris avec le Max Linder, I'étalonneur Richard
Deusi m’a dit: « On dirait du relief » Si je cite sa réflexion, c’est
pour dire que la vision d'un film en salle, traité avec un respect
de la qualité sur la totalité de la chaine, est une expérience
incomparable. Méme en 2D. On nous explique partout que la
3D, ce serait I'expérience absolue de la projection en salle: ¢a
n’est pas vrai, d'ailleurs le public s’en détourne déja — Pirates des
Caraibes a été vu davantage en 2D qu'en 3D.

Le succes d’Avatar a créé un malentendu : tout le monde a
voulu s'engouffrer i la suite de James Cameron sans comprendre
son geste. Dans le relief, il y a deux espaces: I'espace positif, qui
vient vers vous, et I'espace négatf, qui est derriére le point de
convergence et s'éloigne de vous. Dans les deux tiers d’ Avatar,
Cameron travaille le relief dans I'espace négatif, puisque ce qui
I'intéresse, c’est le gouflre, et le goufire est derriére, pas devant.
Il y a un malentendu profond, philosophique sur la 3D.La 3D,
ce n’est pas ce qui vous vient dessus, ou vous tombe dessus
quand vous regardez le film, c’est au contraire quelque chose
qui doit offrir une profondeur. C’est le sujet d’ Avatar, donc
Cameron ne se trompe pas de technique, mais tous les films ne
peuvent pas raconter le gouffre. Comme Avatar a été un film
mondialisé qui a incroyablement dynamisé le marché, tout le
monde a voulu en étre. Le marché a répondu dans I'affolement,
ceux qui ont gagné comme ceux qui n'avaient pas suivi. Les
circuits qui n'avaient pas exploité le film en 3D se sont mis au
numérique dans la précipitation. Tous ces grands circuits s’équi-
pent en quatrieme vitesse, mais ils devront attendre septembre
pour régler tous les projecteurs dont ils se sont équipés, faute de
temps pour les installateurs. ...

3. La perte de l'aléatoire

Nous préparons le prochain film de Leos Carax, et nous
avons pensé travailler avec une Alexa, une caméra récente a
grand capteur qui est a la base une caméra de télévision mais
dont I'ergonomie pourrait rappeler celle d’une caméra de
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cinéma si elle n’était pas si lourde. Elle a été utilisée par Lars
von Trier pour Melancholia en Raw (signal non compressé) ou
par Pierre Schéller pour L'Exercice de I'Etat (en ProRes 4/4/ 4).
De nouveau, tout le monde s’empare d'une nouvelle caméra,
comme de la Red 'année derniére, le marketing dictant I'ap-
parition des outils du cinéma. L'atout de I’Alexa est une assez
élégante restitution des visages, puisqu’elle a été congue pour
¢a.J'ai fait des essais, c’est plutot convaincant bien que les car-
nations soient forcément plus ternes qu’en film. Mais en voyant
des plans larges de Paris la nuit, Leos m’a dit: « Ou est le point ?
C'est une image a la fois synthétique et sans définition. »

Lisse et sans matiére, ¢a dit bien vers ou va I'image
aujourd’hui. On s’éloigne du grain et, forcément, on perd
quelque chose, pas seulement physiquement, quelque chose
d'une culture ancestrale de I'image. Qu’est-ce qu’on perd, en
perdant le grain de I'image ? On perd I'aléatoire. Le grain, c’est
de I'aléatoire. L'ceil et le cerveau ont besoin de la stochastique,
de la non-permanence de I'image, de son mouvement. L'image
fixe, c’est la mort. Aux Etats-Unis, on travaille sur des systémes
pour filmer a 60 images par seconde (au lieu de 24), ce qui est
rendu possible par le numeérique. C’est une tendance qui
consiste a vouloir, par une plus grande fluidité des mouvements,
renforcer I'illusion de réalité. On cherche I'immersion plutot
que la représentation. Cela va donner une image d'un hyper-
réalisme effrayant, improductif, parce qu’on ne croira pas davan-
tage a ce qu’on a devant les yeux: ce sera un hyperréalisme si
flagrant qu’il érigera un mur entre le spectateur et I'écran. Le
grain apporte une dimension vivante, mentale, le cerveau conti-
nue de travailler, il est vivant.

4. La projection

On en vient  la question de la projection. Il y a une diffé-
rence de nature entre la projection d'un film et la projection
numeérique. Dans une projection 35 mm, un faisceau de lumiére
blanche traverse la pellicule positive sur laquelle les trois couches
jaune / magenta / cyan agissent respectivement sur I'absorption
des rayons bleus / verts / rouges. Les photons frappent I'écran et
sont réfléchis vers le spectateur en spectre lumineux plus ou
moins bleu / vert/ rouge. Dans une projection numérique, il y
a toujours un faisceau de lumiére qui traverse des filtres
dichroiques laissant passer le bleu / vert/ rouge en séparant les
rayons. Le déplacement des photons est donc peu ou prou le
meéme que dans une projection 35mm; la seule différence, c’est
une capacité plus large de reproduction des couleurs. Ce qui
différencie fondamentalement I'image numérique, c’est encore
une fois I'absence de grain qui donne son effet de profondeur
au film. Sur la pellicule, les grains d’argent se déplacent difté-
remment d'un photogramme i l'autre, c’est cela qui permet la
recomposition mentale 3 partir d’un échantillonnage de valeurs
de couleur, et c’est I'aléatoire du grain qui crée la profondeur.

J'ai été effondrée en voyant certains films en DCP. C’est
d’autant plus absurde que les projecteurs numeériques sont des
outils ultra-performants. Le probleme, c’est qu'il y a de nom-
breux paramétres, bien plus que pour un projecteur 35mm, et
qu'il faut les régler. C'est complexe, et les projectionnistes sont
peu ou pas formés alors qu'ils ont souvent une vraie culture de
I'image. Le passage au numérique est trop rapide et s'est fait
sans réelle consultation ni réflexion, alors que nous avons
quelques trés grands techniciens-inventeurs qui ont prouvé une
capacité de vista sur des décennies: le marquage temps, le mon-
tage virtuel, le double et triple format. ..
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Par exemple, le choix du standard: on ne s'est pas interrogé
et on est parti sur le 2K. Mais une projecion numeérique qui
rivalise avec la projection 35 mm, c’est évidemment du 4K.
Nous I'avons dit au CNC. La Ficam (Fédéranon des industries
du cinéma, de l'audiovisuel et du mulimédia) et la CST (Com-
mission supérieure technique de I'image et du son) 'ont dit
aussi. I y a eu un affrontement avec Véronique Cayla, dont la
mission, en tant que directrice du CNC, était de gérer le passage
au numérique, et il y a eu un blocage.

Aujourd’hui, il ne s’agit pas d'accabler le CNC, qui est un
organisme régulateur bienfaisant, mais d'empécher que des
pressions lobbyistes le poussent a prendre des décisions dom-
- mageables pour le public et la profession. C'est le sens du com-
muniqué lancé entre autres par I’AFC.

En effet, il existe une norme qui définit i quoi doit se
conformer une projection numeérique, selon plusieurs para-
meétres. L'un d’entre ces parameétres, capital, est I'intensité lumi-
neuse des projections, ce qu’on appelle la luminance : selon cette
norme, 'écart de luminance entre le point le plus lumineux et
le point le moins lumineux d’une image sur un écran ne peut
excéder 25%. C’est ce point précis que le CNC s’appréte a
supprimer du texte, et c’est sur cette décision que nous lui
demandons de revenir. La question de la luminance et de la
colorimétrie est fondamentale. Dans chaque salle, chaque pro-
jecteur numérique devrait étre étalonné selon le format du film
a projeter,en 2D ou en 3D, en 1.85 ou en Scope. Or les condi-
tions de passage au numérique sont si brutales que les installa-
teurs n’ont pas le temps d’effectuer ces réglages (ou bien, comme
chez UGC dont je parlais plus haut, les repoussent a plus tard),
tandis que les projectionnistes sont peu ou pas formés i cela.

L'arrivée massive de la 3D, malgré les doutes quant a la
pérennité de son succés, pousse aujourd’hui les salles a se
conformer aux nécessités de la projection de ces films, au détri-
ment des films 2D. Et cela de deux maniéres. D’abord, par
rapport a la puissance de la lampe du projecteur et a la lumi-
nance. A cause des lunettes utilisées pour la 3D, qui assombris-
sent la vision comme des lunettes de soleil, il faut deux fois plus
de lumiére pour projeter un film en stéréo 3D que pour un
film en 2D. Les projecteurs numériques permettent de varier
la puissance de la lampe, donc la luminance, mais d'une fagon
trés insuffisante et au détriment des films en 2D, qui se retrou-
vent projetés avec une luminance trop élevée. Au Max Linder
a Paris, qui est un modéle d’intégrité en matiére de projection,
on change de lampe en fonction du format du film 2D ou 3D;
mais ailleurs, les réglages ne sont la plupart du temps que des
réglages standard et ne correspondent pas aux besoins spéci-
fiques d'un film. Parfois méme les réglages de luminance, de
colorimétrie, d’optique du projecteur sont faits en fonction de
la premiére partie de la séance et sont conservés pour le film.
On peut se retrouver par exemple avec un film en Scope pro-
jeté avec les réglages d'une image 1.85 correspondant i la pre-
miére partie de la séance.

L'autre probléme important posé par la stéréo 3D est I'ar-
rivée d’une nouvelle génération d’écrans — des écrans dits
métallisés, directifs ou «écrans silver» — congus pour le relief,
qui permettent d'utiliser des lunettes passives moins chéres que
les lunettes actives. Les cinémas projetant des films en 3D sem-
blent donc avoir tout intérét a acquérir ces écrans, qui vont
inévitablement servir pour les films en 2. Mais ces écrans
focalisent la lumiére au centre et I'uniformité de leur éclaire-
ment est catastrophique:: si vous étes sur le coté, vous ne voyez
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La cabine de projection numérique du cinéma Max Linder, & Paris.

pas la méme image qu’au centre de la salle. Si bien qu’aux
Etats-Unis, dans les salles déja équipées en silver, le cynisme va
Jusqu’a majorer le prix des places face a 'écran!

[1y a une réelle dérive qu'il s’agit de stopper, s’il en est
encore temps. C'est tout de méme paradoxal: on a mis en place
un équipement onéreux, hypersophistiqué et performant, et
pourtant, les conditions de projection sont dégradées! Le CNC
doit reprendre la main et imposer des contrdles de la CST,
comme c’était le cas avant le passage au numérique. Il ne doit
pas céder aux pressions qui le poussent i renoncer i la norme
concernant la luminance afin de permettre la généralisation des
écrans silver qui sont une catastrophe pour le spectateur et pour
I'expérience de la salle en général; sinon les pirates auront
définitivement raison. m

Propos recueillis et mis en forme
par Jean-Philippe Tessé a Paris, le 29 juin.

Note : l'issue d'une réunion qui s'est tenue le 17 juillet, le CNC a proposé
la création d'un groupe de travail constitué de représentants d'organisations
professionnelles, chargé de trouver des solutions aux problémes soulevés
par le communiqué du 22 juin. Ils se sont mis au travail dés le 8 juillet.
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[ point de vue | retour de Cannes

"Lexpérience cinéma " en danger

par Caroline Champetier '

» Al’heureou les filmssontvus a
Cannes dans les meilleures conditions
techniques dumonde, sous le contréle
exclusif de la CST, quand toutes les fi-
lieres d’'une profession partagent I’en-
thousiasme de" Pexpérience cinéma",
nous souhaitons alerter les specta-
teurs que nous sommes tous.

Le passage alaprojection numérique,
énorme chantier, bouleversant I’en-
semble de la chaine de distribution et
d’exploitation des films, devait s’ac-
compagner d’une qualité de projection
irréprochable : fini les rayures des co-
pies maltraitées, la reproductibilité
technique de I'image et du son devait
étre sans défaut, nous disait-on. Une
technologie de pointe, trés co(iteuse,
fiable et simple d’utilisation devait re-
donner aux spectateurs en salle I’'ex-
périence sensorielle de la projection
"biggerthanlife".

Derriére ce discours malheureusement
simpliste, les spécificités absolument
nécessaires a une bonne projection nu-
mérique ont trop rarement été évo-
quées et sontsouventignorées méme
des exploitants. Siunebelle projec-
tion numérique peut aujourd’huiriva-
liseravecles meilleures projections 35
mm etapporter des avantages non né-
gligeables (absence d’altération des
copies, stabilité du support, etc.), de
mauvais réglages de départ des pro-
jecteurs numériques ont des consé-
quences plus graves en termes de dé-
gradation d’uneimage projetée qu’une
mauvaise projection 35 mm. Ces pro-
jecteurs numériques doivent étre cali-
brésetétalonnésavec des mesuresde
puissance lumineuse et de colorimé-
trie précises, sans ces réglages, spéci-
fiques a chaque projecteur et chaque
cabine, lamatiere de "image projetée
s’entrouve altérée: les couleurs sont
modifiées (ce quine pouvaient pasar-
river en 35 mm), la densité ne corres-
pond pasace qu’elle devrait étre, laré-
partition delalumiere estincohérente,
en altérant I'image, c’est le film lui-
méme qui est gravement dégradé.
Les quatre principaux problemes nui-
sant ala qualité de la projection nu-
mérique desimages sont:

® L’absence oulamauvaise qualité
desréglages de base des projecteurs
en termes d’intensité lumineuse (lu-
minance) et de colorimétrie

® Les conséquences de choix d’ex-
ploitation hybride pour un écran

2D/3D préjudiciables aux réglages de
luminance (puissance) et d’unifor-
mité d’éclairement (répartition)

® Lesréglages de macros (fichiers
quiappellent tous les réglages phy-
siques de I'image) souvent approxi-
matifs

® Des soucis de maintenance et de
connectique.

Luminance et colorimétrie

En effet, contrairement au 35 mm, les
projecteurs numériques doivent étre
étalonnés: normalement il faudrait que
dans chaque salle, chaque projecteur
soit calibré pour lalumiere et la colori-
métrie dans chaque format (" macro")
c’est-a-dire1,852D;Scope2D;1,853D;
et Scope 3D (ce qui est le minimum).
Cesréglages ne peuvent se faire qu’une
fois 'installation entiérement terminée
et nécessitent des mesures tres pré-
cises quidoivent étre faites avecunlu-
minancemetre - colorimétre. Malheu-
reusement les colorimetres de haut
niveau (comme le Minolta CS 200) sont
chers (15220000 euros) et lesinstalla-
teursenont peu, voire pas du tout, par
défaut, ils utilisent de petits colorime-
tres dont les mesures notamment sur
le bleu ne sont pas précises. D’autre
part, cesinstallations se fontamarche
forcée, donc a un rythme intenable
pour les installateurs ; ce qui entraine
desréglagesfaits trop rapidement, par-
fois pas du tout ou encore par simple
copier collerde valeurs quine sont pas
adaptées achaque cas.

La pression subie par les installateurs
quine peuvent plus faire correctement
leur travail a entrainé le départ d’un
certainnombre de leurs meilleurs tech-
niciens. Le manque de formation des
opérateurs, et la décrédibilisation du
role des projectionnistes, privent les
salles d’'unregard avertia méme d’in-
sister pour que cesréglages indispen-
sables soient faits correctement.
Résultat: dans certaines grandes salles
parisiennes, marseillaises, lyonnaises,
les films sont totalement tronqués: lu-
miere et couleurs déformées et inco-
hérentes avec le projet artistique du
film.

Incidences de I’exploitation en 3D

Pourlessallesquifontdela2Detdela
3D, la question de la puissance de la
lampe est un choix déterminant. Les
réglages des macros permettent de

jouersurl’intensité delalampe ce qui,
sil’installation est correctement pré-
parée (c’est encoreloin d’étre toujours
le cas), autorise une variation de lumi-
nance d’un format a "autre (la 3D né-
cessite deux fois plus de puissance lu-
mineuse que la 2D), souvent
insuffisante. Dans la plupart des ins-
tallations un format est sacrifié, sou-
ventla2D, dontlesfilmssont projetés
avec une puissance lumineuse trop
forte, onimagine ce quireste de lapho-
tographie. Certaines salles comme le
Max Linder, soucieuses de la qualité de
image dans tous les formats, font le
choix de changer de puissance de
lampe, 6 500 Wen3Det4500Wen2D.
D’autre part, certains systémes 3D en-
trafnent I'installation d’écrans métal-
lisés. Comme le disait récemment un
représentant des laboratoires, «un
écran métallisé est en soiun défaut de
projection ». Ces écrans quifocalisent
la lumiere au centre, détruisent tota-
lement 'uniformité d’éclairement, au
point que dans certains pays le carré
de places d’ou I’on voit correctement
I'image fait I’objet d’une tarification
majorée. Que ces écrans soientinstal-
lés dans des salles ol n’est projetée
quedela3D peutéventuellement étre
étudié. Mais qu’ils servent a des pro-
jections 2D est absolument contradic-
toire avec le minimum de qualité qu’on
puisse attendre d’une projection.

Leréglage des macros et leresizing
Une fois ’installation terminée, I'ins-
tallateur doit réglerles macros; outre
lalumiere et la colorimétrie, il faut caler
I’optique pour chaque format: zoom
etfocus puisqu’iln’y aplus de mollette
dans la plupart des cas, mais une mo-
torisation de 'optique qui doit venir se
mettre dans [a bonne position deés
gu’unemacro estappelée (d’oul’'idée
qu’ilestinutile que quelqu’un vérifiele
point puisque normalement’optique
se met seule dans la bonne position),
puis il faut faire les masques, corriger
la parallaxe, 'effet de trapeze est en-
core plus flagrant en numérique, on
rattrape moins facilement que ne pou-
vait le faire en 35 mmun bontailleur de
cache.

Pour ne pas avoir a configurer trop de
macros, soit par manque de temps, soit
pour faciliter ’enchainement des pre-
miéres parties avec le film, et ne pas
avoir a bouger I'optique ni a faire dif-
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" Lexpérience cinéma "en danger

férents réglages de lumiére et de co-
lorimétrie, certains peuvent étre ten-
tésdefaire du"resizing", lorsque c’est
du 1,85 dans du Scope, 'image est ré-
duite danslamatrice, autrementdit sa
résolution premiere dégradée.

Les probléemes de maintenance et de
connectique

Des problémes de connectique peu-
vent apparaitre soit entre les serveurs
et le projecteur, ce qui peut entrainer
I'impossibilité de projeter, ou des ar-
tefacts al’écran de fagon aléatoire au
milieu d’un film, flashs blancs, traits
blancs, points...,méme de laneige...
Parfois le projecteur a des comporte-
ments étranges, pas d’image alors que
tout est cablé correctement : cesbugs
électroniques nécessitent ’extinction
et le rallumage de la machine comme
onle fait d’'un ordinateur.

Les problemes de connectique a l'in-
térieur des machines (les cables sata
défectueux) peuvent entrainer, par
exemple, la descente ou laremontée
de lalentille anamorphique au milieu
du film ou I'apparition d’artefacts
comme ceux décrits plus haut.
Comme les salles utilisent des SMS,
Screen Manager System, automates
d’ou elles programment leur premiére
partie FA, Pub, rallumage extinction
des lumiéres salles, sélection des ma-
cros, ’lautomate peut bugger (parfois
c’est une mauvaise programmation
des projectionnistes), cela entraine,
par exemple, un changement de macro
encoursdefilm...,le Scope devientdu
1,85.

On avendu le numérique comme une
technologie ou il n’y avait rien a faire
et ol la maintenance pouvait se faire
adistance (quelle terrible négation du
geste comme continuation de la pen-
sée) les projectionnistes quirestent
dansles salles sont completement dés-
armés face aux dysfonctionnements
de ces machines.

La décrédibilisation du projectionniste
comme métier, le manque de forma-
tionsurle numérique et ses exigences
nouvellesempéchentlaremontée des
problémes par des gens ayant une vraie
culture del'image cinématographique.
Reste aux spectateurs a s"accommo-
der d’une dégradation galopante des
conditions de projection quiles pous-
sera, aplus oumoins courte échéance
arester devant leur home cinéma.

AFC n°210/6

Des solutions existent-elles?

Oui des solutions existent, en s’ap-
puyantsurles normes déja existantes:
lanorme AFNOR NF S 27-100 qui définit
des mesures de luminance, de colori-
métrie, de définition des formats et des
pratiques de masquing, ainsi que d’uni-
formité d’éclairement (bien que surce
point précislanorme AFNOR concede
unetolérance anormalementélevée!).
Ilesturgent de mettre en place unsys-
téme d’homologation des salles (écran
par écran) parle CNC, avant que toute
culture de 'image ait été piétinée.
Cette homologation devrait étre une
conditionnécessaireal’exercice del’ex-
ploitation, etalaperception parlessalles
desaides et fonds de soutien du CNC.
Elle devrait valider la conformité des
mesures de luminance, de colorimé-
trie, d’uniformité d’éclairement et le
respect delarésolution correspondant
aux formats d’image. Des parameétres
devraient étre pris en compte pourla
qualité derestitution duson, untravail
similaire a ce texte devrait étre fait par
lesingénieurs du son, mixeurs, mon-
teursson.

Les acteurs techniques de toute la
chaine de fabrication des films de-
vraient approuver ces normes et per-
mettre ’expertise de la CST comme il
en était des projections 35 mm.

Etant donnéimportance etlarapidité
du déploiement numérique sur le ter-
ritoire frangais, et grace au décret d’ou-
verture alaconcurrence desinstances
de contrdle, il serait nécessaire que des
équipes ala compétence incontesta-
ble et a I'indépendance indéniable,
puissent se mettre a ce travail d’ho-
mologation.

Il est incompréhensible que le dé-
ploiement d’une nouvelle technologie,
dehaut niveau, tres onéreuse, mettant
financierement a contribution de ma-
niére directe ouindirecte (via les VPF)
I’ensemble des acteurs économiques
du cinéma, entraine une forte dégra-
dation de la qualité de projection qui,
de fait, anéantit le travail de toute la fi-
liere de fabrication des films depuis le
tournage, la postproduction, le savoir-
faire des laboratoires jusqu’au travail
d’édition des copies numériques ala
charge des distributeurs. C’est anous
tous d’étre vigilants pour que la véri-
table qualité des projections numé-
riques décuple 'expérience des spec-
tateursensalle. W
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Digitales Kino und Férderprogramm des Bundesamtes fiir Kultur
Positionspapier von Cinélibre

Cinélibre, das Netzwerk der nicht-gewinnorientierten Kinos und der Filmklubs, kritisiert das
Forderprogramm Angebotsvielfalt und digitales Kino 2011 des Bundesamtes fiir Kultur (BAK)
als mutlos und falsch konzipiert und fordert eine Nachbesserung. Dass die Vielfalt eines
Kinoprogramms fiir die Forderung massgebend ist, erachtet Cinélibre als kulturpolitisch
richtig. Doch hat das BAK die Angebotsvielfalt willkiirlich definiert und bestraft damit jene
Kinos, deren Programme sich durch eine hohe filmkulturelle Vielfalt auszeichnen. Weiter
kritisiert Cinélibre, dass das BAK nur ein Projektionssystem, das D-Cinema, fordert. Damit
stellt sich das BAK einseitig hinter die Interessen weniger Unternehmen des internationalen
Filmmarkts. Cinélibre zeigt auf, dass Kulturkinos fiir eine hochwertige digitale
Kinoprojektion eine kostengiinstige Alternative haben.

Kinoférderung unter dem Deckmantel der Forderung der Angebotsvielfalt

Im Frihjahr hat das Bundesamt fir Kultur (BAK) sein Forderprogramm fir Kinos prasentiert, die ihre
Vorfihrkabinen auf die digitale Projektion umristen wollen. Das Férderprogramm lduft unter dem
Stichwort des Erhalts und der Férderung der Angebotsvielfalt und der Kinodichte in der Schweiz. Das
klingt gut.

Bei genauerer Betrachtung wird klar, dass das Forderinstrument falsch konzipiert und mutlos ist.
Letztendlich unterstltzt das Férderinstrument in vorauseilendem Gehorsam die wirtschaftlichen
Interessen des Filmmarkts insbesondere der global agierenden Grossunternehmen. Ob es etwas zur
Starkung der Angebotsvielfalt beitrdgt, bleibt fraglich. Cinélibre lehnt dieses Férderinstrument in seiner
heutigen Form daher ab und fordert, dass es umgehend und insbesondere in Bezug auf die
Angebotsvielfalt nachgebessert wird.

Kniefall

Die Hohe des Forderbeitrags an die Projektionstechnik ist abhangig von der Angebotsvielfalt eines
jeden Kinos, die in einem Punktssystem errechnet wird. Filme aus der Schweiz, aus Landern des
Europarats und aus Landern bestimmter Kontinente werden bis zu dreimal starker gewichtet. Zudem
fallt der prozentuale Finanzierungsbeitrag des BAK hoher aus, je mehr Eintritte erzielt werden. Soweit
so gut.

Allerdings werden nur Erstauffihrungen von Filmen, die nicht alter als 5 Jahre sind, in der
Punkterechnung dreimal starker gewichtet. Ein europaischer Film, der dlter ist als 5 Jahre oder nicht in
Erstauffihrung programmiert wird, zahlt nur einen Drittel eines neuen Films in Premiere. Nur zu einem
Drittel gewichtet werden auch europadische Filme ohne Schweizer Verleih, die voriibergehend
eingeflhrt und in Premiere programmiert werden (in der Statistik so genannte "temporary imports").

Mit anderen Worten: Das BAK bestraft das kulturelle Engagement jener Kinos, deren Programme sich
durch eine aussergewohnliche filmkulturelle Vielfalt beztglich des Filmerbes oder beziglich Filmen
ohne Schweizer Verleih auszeichnen. Eine solche Definition von Angebotsvielfalt hat nichts mit
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kultureller Vielfalt zu tun und steht einem Bundesamt schlecht an, dass den Begriff Kultur auf seine
Fahne geschrieben hat.

Das Forderprogramm des BAK unterstitzt ausschliesslich Digitalisierungsvorhaben von Kinos, die das
DCI-System einbauen lassen wollen. Andere praktisch gleichwertige Projektionssysteme werden
ausgeschlossen. Dies obwohl ein hochwertiger HD-Beamer mit Abspielgeraten (E-Cinema) auf
kleineren oder mittleren Leinwanden dem Publikum eine fast identische Bildqualitat bietet. Die
Qualitatsunterschiede zum DCI-System sind erst auf sehr grossen Leinwanden klar sichtbar. Die
Beschrankung der Férderung auf das DCI-System (D-Cinema) und der Ausschluss des E-Cinemas ist
marktverzerrend. Das BAK hat damit vor den grossen Marktteilnehmern der internationalen
Filmbranche einen Kniefall begangen.

Vergleich mit dem Ausland: ein Beispiel

Ein Blick ins europaische Umfeld, nach Deutschland. Die finanzielle Unterstitzung auf Bundesebene
(durch FFA und BKM ') fiir das erstmalige Einrichten digitaler Projektion unterscheidet sich beziiglich
oben genannter Kritikpunkte vom Férderprogramm des BAK:

- Die deutsche Férderung berlcksichtigt das Kriterium Angebotsvielfalt grundsatzlich nicht. Doch fallt
die Férderung grosser aus, wenn sich das Kino durch ein klar vielfaltiges Angebot mit Gberwiegend
nationalen und européischen Filmen im Programm auszeichnet 2. Im Gegensatz zum Schweizer
Forderinstrument werden in Deutschland aber Filme unabhangig ihres Entstehungsjahres angerechnet
und unabhdngig davon, ob es sich um eine Erstauffihrung oder eine Reprise handelt.

- FFA und BKM beschranken ihre Férderung nicht auf Digitalisierungsprojekte, die ausschliesslich unter
Verwendung des DCI-Systems installiert werden.

Zudem: Gemass eines kurzlich veroffentlichten Rechtsgutachtens spielt bei der FFA-Férderung die
juristische Form eines Kinos keine Rolle. Es k&nnen also auch stadteigene Kinobetriebe Férderung
erhalten.

Wann endlich kommt die Férderung der Angebotsvielfalt?

Massnahmen zur Férderung oder zum Erhalt der filmkulturellen Angebotsvielfalt sucht man beim BAK
vergeblich. Und dies seit Jahren. Cinélibre fordert vom BAK, dass es seine Hausaufgaben macht und
endlich die vom BAK selber formulierten kulturpolitischen Absichtserklarungen - etwa in den
Filmférderungskonzepten 2006-2010 - umsetzt.

Heute bietet das BAK unter dem Stichwort Forderung der filmkulturellen Angebotsvielfalt genau eine
Massnahme an: die Unterstltzung der Kinos bei der Umstellung auf digitale Projektionstechnik. Alle
anderen denkbaren und in etlichen anderen europaischen Landern praktizierten Massnahmen lasst das
BAK links liegen. Ein Armutszeugnis.

Informationen zu E-Cinema und D-Cinema

Fur kulturell engagierte Kinos und Filmveranstalter, die die digitale Projektion einfihren oder auf den
aktuellen technischen Standard bringen wollen, sind folgende Informationen von Bedeutung:

- Vor der Wahl der Kabinentechnik muss feststehen, welche Vielfalt an technischen Formaten und
Tragern in den kommenden Jahren aufgrund des Programmprofils zum Einsatz kommen wird. In
Kulturkinos sind die Filme dem Publikum nach Mdglichkeit in ihrem Originalformat anzubieten, was
bei Klassikern allerdings zunehmend schwieriger ist. Das digitale Projektionssystem ist so auszulegen,
dass moglichst viele der bis heute géangigen Abspielformate genutzt werden kénnen.

" FFA: Filmférderungsanstalt, BKM: Beauftragter der Bundesregierung fir Kultur und Medien
2 Mindestens 50 Prozent der Vorstellungen fir européische Filme oder mindestens 50% der Jahreseintritte fir
europdische Filme oder Kinoprogrammpreis erhalten oder Ort des Kinos mit weniger als 20'000 Einwohnerinnen.
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- Beamer - ob E-Cinema oder D-Cinema - haben aufgrund heutiger Erfahrungswerte bloss eine
Lebensdauer von 5 bis 7 Jahren. In dieser Zeit missen die Investitionskosten abgeschrieben sein. Die
Finanzierung muss also anders berechnet werden als friher bei der Anschaffung eines 35mm-
Projektors.

- Beamer - ob E-Cinema oder D-Cinema - haben fast die gleiche Auflésung (siehe Grafik). E-Cinema:
1920x1080; D-Cinema: 2048x1080. D-Cinema hat gerade mal 6,6% mehr Pixel; wesentlich mehr
Auflésung bietet erst die 4K-Projektion (4096x2160). Weitere Unterschiede zwischen E-Cinema und D-
Cinema betreffen die Komprimierung des Films und damit die Datenmenge pro Sekunde oder die
Qualitat des Beamers etwa bei der Gute der Spiegel und der Objektivglaser. Diese Unterschiede sind
nur auf sehr grossen Leinwanden eindeutig wahrnehmbar. Fir mittlere oder kleine Kinos / Leinwande

bietet E-Cinema eine so gut wie identische Bildqualitat. Die Grésse der Leinwand ist das zentrale
Kriterium.

4K (4096 x 2160)

51 Full HD - E-Cinema, 16:9 (1920 x 1080)

=i

HD 720 lines (1280 x 720)

SD TV Pal
(720 x 576)

EIHH[

2K - D-Cinema (2048 x

- Beamer (in Full HD Qualitat fir E-Cinema) kosten rund einen Zehntel eines D-Cinema-Beamers. Ein
HD-Beamer mit hoher Projektionsqualitat ist heute fir rund CHF 7'000 - 12'000 zu haben; ein D-
Cinema-Beamer kostet gut CHF 100'000 (ohne Zusatzkosten fir die Anpassung der
Kabineninfrastruktur). Wer vom BAK eine Férderung von maximal 50% der Kosten fir D-Cinema
erhalten kénnte, muss die restlichen 50% anderweitig finanzieren. Wahrend Kinobetriebe mit
mehreren Sadlen mit D-Cinema Personalkosten einsparen kénnen, was bei der Finanzierung der
grossen Investitionskosten hilft, ist das bei Einsaalkinos, die zudem landesweit die grosste filmkulturelle
Vielfalt anbieten, nicht méglich.

- Ein D-Cinema-Beamer setzt wesentlich mehr Energie um als ein E-Cinema-Beamer und verursacht
demzufolge auch mehr Abwarme, was bei der Bellftung der Projektionskabine eine Rolle spielt.
Zudem sind Umweltschutz und Energieeffizienz zu bedenken.

- In wenigen Jahren werden sich E-Cinema und D-Cinema weiterentwickeln. Es ist nicht abschliessend

absehbar, welche Abspieltragerformate in wenigen Jahren aktuell sein und welche verschwinden
werden.
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- Verleihfirmen - auch solche im Studiofilmbereich - sprechen davon, Filme ab einem bestimmten
Zeitpunkt nur noch im DCI-Standard anzubieten. Auf diesen Druck ist heute nicht einzugehen, denn
insbesondere Studiofilmverleiher haben ein wirtschaftliches Interesse, dass ihre Filme in moglichst
vielen Kinos angeboten werden. Diese Verleiher werden in den ndchsten Jahren auch Tragerformate
fur E-Cinema anbieten, andernfalls wirden sie sich ihren Absatzmarkt selber schmalern.

Fakten zu Cinélibre

Nicht-gewinnorientierte Filmveranstalter (die Kinos und Filmklubs im Netzwerk von Cinélibre) sind in
der Schweiz die einzigen Filmveranstalter, die dem Publikum die grésstmdégliche Vielfalt an filmischem
Schaffen anbieten: Werke aus allen Epochen der Filmgeschichte, Filme aus allen Landern und
Kulturkreisen der Welt, avantgardistische und experimentelle Filme. Das Angebot der nicht-
gewinnorientierten Filmveranstalter geht weit Gber das Angebot der Gesamtheit aller Schweizer
Verleihfirmen hinaus.

Hinzu kommt der Mehrwert der Vertiefung: Mit einer kuratierten und thematischen Programmierung,
mit Begleitpublikationen und Diskussionsveranstaltungen vertiefen nicht-gewinnorientierte
Filmveranstalter die Auseinandersetzung mit Filmkunst und Filmschaffen. Uber das einzelne Werk
hinaus werden Bedeutungszusammenhange sicht- und erlebbar gemacht.

Bern, 14. Juni 2011
Originaltext: deutsch

Die Projektionstechnik von nicht-gewinnorientierten Kinos und von Filmklubs war eines der Themen der
Weiterbildungstagung "Zukunft der Nischen", die Cinélibre mit Unterstlitzung von FOCAL im Juni 2010
durchgefihrt hat. Die Teilnehmenden wiinschten, dass Cinélibre weitere Recherchen zur digitalen Projektion
vornimmt und die Resultate festhdlt. Angesichts der Entwicklungen der letzten Monate hat Cinélibre
entschieden, nicht nur Informationen zur digitalen Projektionstechnik zusammenzutragen, sondern ein
filmpolitisches Positionspapier zu erarbeiten. Das vorliegende Positionspapier hélt allein den Standpunkt von
Cinélibre fest.
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LA NORME AFNOR NF S 27100

SALLE DE PROJECTION ELECTRONIQUE DE TYPE CINEMA

NUMERIQUE
Juillet 2006

La norme AFNOR NF S 27100 définit la qualité minimale de I'image vue par le spectateur pour qu’elle so
nommeée « cinéma numérique 2k». Elle est compatible avec les recommandations DCI et avec les premiers
des normes internationales 1ISO (source CST).

Objet Valeur normalisée Tolérance
Luminance des images 48 cd/m? 25 a 60 cd/m?
Ecart de luminance < 25% —
Résolution horizontale = 2048 pixels =2%
Résolution verticale = 1080 pixels 2%
Rapport de contraste (rapport de valeurs d'éclaierement blanc/noir) = 1200
Taux de lumiére parasite résiduelle <1% Au centre
Coordonnées chromatiques du point blanc 90% de la surface d’image X=0314Y =0.351 1%
Espace colorimetrique Rouge : x =0.680;y =0.320
Vert:x =0.265;y=0.690
Bleu: x=0.150 ; y = 0.060
Lecteurs sources Les salles de cinéma devront au moins disposer d'un lecteur de source permettant de restituer
des images au format minimal :
Résolution minimale : 2048 x 1080 -- Cadencement: 24 pet48 p
Profondeur d'analyse colorimétrique : 12 bits, 4:4:4, RVB ou X'Y'Z'

JB Hennion — AFOMAV — décembre 2009
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