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INTRODUCTION

Genese de la recherche

Le format cinématographigue, comme toute caractéristique technigue au cinéma, ne constitue un
sujet d’intérét, et a fortiori d’étude, qu’a partir du moment ou il affecte le plaisir du spectateur, ou il
perturbe son identification a la fiction, a cause d’une imperfection dans le dispositif cinématographique.
En I’occurrence, ¢’est le visionnage des images sur des supports de diffusion autres que 1’écran de la salle
qui a tout d’abord attiré notre attention sur I’importance de cette caractéristique technique des images
cinématographiques.

En effet, la diffusion des films a la télévision ou en vidéo est le lieu caractéristique d’une
inadaptation flagrante entre deux médias aux conditions de visionnage fort différentes. A I’image
cinématographique congue pour étre projetée, depuis 1’arriére, a un public rendu captif par une image de
grand format, quasi-englobante et qui constitue le seul objet (lumineux) de sa contemplation, s’oppose le
visionnage télévisuel qui émet des images devant exciter 1’ceil du spectateur afin qu’il arrive a focaliser
son attention sur un champ visuel aussi limité que « la petite lucarne » du poste de télévision qui n’arrive
jamais a faire oublier son environnement immédiat. Il parait dés lors indéniable que le visionnage
d’images cinématographiques sur I’écran de TV perd, non seulement de son impact, mais aussi de sa
qualité visuelle : a I’image projetée se substitue une image traitée électroniquement qui a tendance a
renforcer le contraste général, la saturation des couleurs, donc la netteté d’ une image caractérisée par sa
brillance « scintillante » qui valorise les premiers plans « jaillissants » par rapport aux éléments en
profondeur dont la petitesse réduit I’importance.

A cela s’ajoute le probléme de I’inadéquation du format entre les deux médias qui devient bien
vite un élément perturbateur dans la perception de I’image autrement plus génant que les conditions de
visionnage auxquelles le spectateur moderne s’est d’ailleurs habitué.

Car a D’origine, cinéma et télévision ne sont pas congus comme des médias complémentaires
pouvant échanger des images, mais plutét comme deux types distincts de consommation d’images au

pouvoir et a la fonction différents : « la taille de [’écran [de TV], beaucoup plus faible que celle de



[’écran de cinéma, ne permet pas vraiment de s’ exprimer sur plusieurs niveaux de profondeur. Le format
[télévisuel] est adapté aux directs et a 'information. Avec une image qui se rapporche du carré, le centre
d’intérét principal est naturellement au milieu. Sur une image au format 16/9 (proche du film 35 mm [aux
formats panoramiques)) plusieurs centres d’intérét peuvent cohabiter. La télévision n’a pas été créée a
[’origine pour diffuser des productions en cinémascope. »1. C’est bien du reste cette opposition entre deux
secteurs rivaux de ’audiovisuel qui est historiquement renforcée par 1’adoption de formats de production
et de diffusion « anti-télévisuels » par I’industrie cinématographique américaine en 1952-1953. Ainsi,
I’hétérogénéité des formats est la principale composante (mais pas la seule?) exploitée par Hollywood
pour distinguer, de fagon quasi-révolutionnaire, c¢’est-a-dire sans qu’il y ait de retour en arriére possible,
ses nouvelles productions qui doivent ainsi clairement s’écarter, d’une part, des images télévisuelles® e,
d’autre part, des films de cinéma produits antérieurement, qui peuvent sans trop de recadrage passer a la
télévision® et qui justement constituent, pour les Studios américains, un catalogue de droits et donc une
source de revenus palliant quelque peu® la baisse réguliére de fréquentation depuis 1948. C’est donc bien
contre I’écran de la télévision que vont se standardiser de nouveaux formats présentant différemment
I’image de cinéma.

Il est clair que le regard rétrospectif, que nous avons voulu le plus large possible, sur la
production cinématographique francaise, commencant a 1’arrivée du CinemaScope en France (décembre
1953) jusqu’a I’an 2000, afin d’avoir une vue synoptique de 1’évolution des films frangais pour 1’écran
large, ne fait qu’accroitre cette disparité des formats d’images entre le cinéma et la TV, puisque
guasiment tous les films commerciaux exploités en France, a partir de 1954 confusément mais

massivement depuis 1959, ont été tournés pour une projection a un format supérieur au traditionnel 1,37:1

! Eric Rault & Stanislas Defawes, « Télévision, vidéo et audiovisuel sur Internet : aspects techniques » in Yves
Desrichard (dir.), Cinéma en bibliothéque, Paris, Electre / Ed. du Cercle de la librairie, 2004, coll. « Bibliothéques »,
p. 63.

2 On peut considérer Ihistoire du cinéma commercial comme une suite d’améliorations techniques successives
visant le renouvellement, voire le « rafraichissement » du spectacle cinématographique, avec 1’adjonction de la
parole (1928-1930), de la couleur (1935, Technicolor trichrome), du relief (1952), puis de I’écran large (1953,
CinemaScope) qui n’avait pas pu s’ imposer lors du passage au cinéma parlant.

3 Qui, aux USA, vont passer a la couleur en 1953 avec la mise en place du systéme NTSC (National Television
System Committee) cf. E. Rault & S. Defawes, art. cit., p. 68.

4 Notons toutefois que la diffusion a la télévision, par la technique du report en télécinéma, réduit encore le champ
de I’image diffusée (par rapport au champ de I’image projetée au cinéma) ; en particulier le champ de 1’image
transmise a la TV doit prendre en compte une « réserve » importante. Un document de la CST (reproduit in Jacques
Petat & Jacques Loiseleux, Le Cadre au cinéma, Films de I’Estran / CNDP / CNC, 1991, [livret d’accompagnement
d’un documentaire pédagogique en VHS], p. 12) standardise les différents cadrages pour une diffusion télévisée,
depuis le champ enregistré (sur film 35 mm au rapport 1,37:1 : largeur x hauteur, 22 x 16 mm), le champ d’image
projetée (au rapport 1,33:1 de la TV : 20,12 x 15,09 mm), le champ d’action (concentrant ’intérét de I’image visible
sur I’écran de TV sans amputation : 18,11 x 13,58 mm), jusqu’au champ de titrage (pour I’inscription des titres du
générique ou des sous-titres : 16,10 x 13,08 mm). On voit ainsi le champ de I’image tournée par la caméra
considérablement réduit par le report en télécinéma. Aussi, voit-on des films, au rapport d’image théoriquement
identique a celui de la TV 4/3 (ou 1,33:1), en particulier le film muet (rapport 1,33:1), apparaitre quelque peu

« rognés » dans I’une de leurs dimensions lors de leur passage a la TV ; a fortiori, un film sonore tourné entre 1932
et 1952 (au rapport 1,37:1) sera également légérement amputé a la TV ; mais cela reste acceptable.

5 Mais insuffisamment et de fagon peu durable : les Majors ne pouvaient pas ne compter que sur leur catalogue du
passé pour générer de nouveaux profits.



du cinéma sonore (établi progressivement depuis 1932)°. Le contexte méme du cinéma francais a partir
de 1953 est celui de la supériorité du ratio des formats du cinéma (rapports variables allant du
panoramique 1,65:1 au 2,76:1 de I’Ultra-Panavision) relativement a ceux de la télévision (4/3 ou 1,33:1,
puis récemment 16/9 ou 1,77:1).

C’est ainsi le mode de consommation des films de cinéma diffusés a la télévision et en vidéo (la
cassette vidéo VHS, avant le Compact-Disc Vidéo (CDV) ou Laserdisc (LD), puis le DVD au milieu des
années 1990) qui nous a particuliérement sensibilisé au probléme de I’incompatibilité (volontaire) entre
les formats de diffusion cinématographique et télévisuelle. On touche ici a un probléme, aussi sensible
chez les créateurs et praticiens du cinéma (réalisateurs, cadreurs, pointeurs et directeurs de la
photographie plus particuliéerement) que chez les spectateurs cinéphiles : celui du « Pan and Scan ou la
quadrature du rectangle », selon le titre d’un article de Didier You’. Autrement dit, comment faire
rentrer le rectangle cinématographique dans le carré télévisuel ?® Probléme apparemment insoluble
ou dont les solutions ne peuvent étre que des compromis. La premiere méthode, de loin la plus répandue,
vise a aligner la hauteur des images cinématographiques sur la hauteur de 1’écran TV, mais dés lors, les
bords de I’image cinématographique qui dépassent du cadre 1,33:1 ne sont pas reproduits, c’est
I’amputation ou le recadrage pur et simple (en anglais cropping-off)° : dans le cas d’un film tourné en
CinémaScope de rapport 2,35:1, la perte atteint presque 50 % de I’image originale!®; cela revient a
masquer la moitié de I’image large en ne focalisant que sur la partie centrale (qui n’est pas nécessairement
le centre de la composition). C’est pourtant une méthode qui a systématiquement été utilisée, d’abord en
vidéo et a la télévision et que certaines sources identifient, de fagon erronée, a la technique (américaine)
du Pan and Scan'! qui vise justement & limiter les dégats de I’amputation en réalisant, au niveau du
télécinéma, des déplacements latéraux de D’optique enregistreuse sur ’image, afin de focaliser
artificiellement (autrement dit de recomposer, certains disent remonter) 1’intérét visuel de chaque scéne,
voire de chaque plan quand il n’est pas localis¢ au centre de I’image. Une autre méthode, respectueuse du
format original, vise au contraire a aligner la largeur de 1’image sur le film a celle de I’écran TV 1,33:1.
Le «rectangle cinématographique » apparait dans son entier dans le carré télévisuel mais de fagon

réduite : les parties supérieure et inférieure de 1’écran TV sont inutilisées et masquées par des « bandes

6 Cf. Jean-Jacques Meusy & Frangoise Le Guet Tully, « L’Histoire francaise du CinémaScope » in J.-J. Meusy (dir.),
Le CinémaScope entre art et industrie, Paris, Association Frangaise de Recherche sur I’Histoire du Cinéma, 2003, p.
33,n.75.

"In Film échange, n° 43, 1988, pp. 17-22.

8 Cf. figure in J. Petat & J. Loiseleux, op. cit., p. 22 & Fig. 2.14., 2"® partie.

® Cette méthode s’apparente 4 celle de la projection en salle dite « a hauteur constante », la plus généralement
utilisée, a la différence qu’en salle la longueur-étalon de 1’écran est celle de I’écran le plus large (2,35:1), ce qui veut
dire que tous les formats inférieurs (panoramiques 1,65:1 ou 1,85:1 et standard 1,37:1) verront (a hauteur constante)
leur largeur située en deca de 1’écran le plus large (celui du CinemaScope 2,35:1) ; & la différence de sa diffusion a
la TV, le CinemaScope en salle correspond a la surface d’écran la plus grande, ce qui est ’essence méme des écrans
larges.

10 Cf. Richard Travis, “Watching Movies in the Era of Widescreen Television. Part 1 : The Basics”, Widescreen
Review (USA), n° 27, apr. 1998, pp. 100-121.

11 La méthode est aussi traduite en frangais par « recadrage dynamique » in INA (Jean Agnel, coord.), Vers la
nouvelle télévision : le choc des formats, rapport commandé par la SEPT, CNC, France Télécom & INA, juillet
1991, p. 14.
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noires »'2 : c’est la technique du Letterboxing (a I’image des fentes horizontales des boites aux lettres),
ce que certains éditeurs vidéo nomment le format respecté (par opposition au format recadré) : ainsi un
film en CinemaScope apparait, dans toute sa longueur, mais comme une bande d’image horizontale
n’occupant qu’entre 57 et 70 % environ de I’écran TV, selon le degré de respect du format original®®.
Cette méthode, qui préserve I’intégrit¢é de 1’image cinématographique, est cependant per¢ue comme
contradictoire pour le téléspectateur, puisque le format cinématographique le plus large (particulierement
le CinemaScope) apparait reproduit par I’image la plus réduite. Toutefois, 1’arrivée d’un nouveau format
télévisuel, le 16/9°™ (ou rapport 1,77:1), format intermédiaire de la télévision analogique (et numérique)
avant le lancement de la Télévision Haute Définition (TVHD, non encore effectif a I’heure actuelle),
permet d’améliorer quelque peu ces défauts de diffusion®.

On constate bien, par les remarques supra, que 1’image cinématographique qui souffre le plus de
sa diffusion télévisuelle est celle du CinemaScope ; en revanche, sa diffusion en salle est optimale (du
point de vue du format) dans la mesure ou elle occupe la surface d’écran la plus grande, depuis sa
standardisation progressive au cours des années 1960 en France. Seulement, les années 1980, puis 1990
ont vu le bouleversement du secteur audiovisuel, marqué par des stratégies de regroupement des
diffuseurs de contenus audiovisuels et de relance d’un marché du cinéma a la fois plus ciblé (stratégie de
la différenciation des produits audiovisuels : vitrine du cinéma VS consommation télévisuelle par le céble
et le satellite et édition vidéographique) en méme temps que plus rentable (cofinancement par les
diffuseurs, concentration de I’exploitation en salles multiplexes, numérisation progressive de la chaine de
postproduction).

Ce climat a favorisé la convergence des médias audiovisuels et informatiques, accrue par la
généralisation progressive de la technique numérique, ainsi que la relance des questions de format au
cinéma et a la télévision. En particulier, I’adoption progressive d’un format « hybride » de prise de vues
cinématographiques qui parait concilier les exigences contradictoires de diffusion (cinéma sur grand
écran VS télévision & vidéo), le Super 35 mm (puis trés récemment le Super 35 3 Perforations), est
’objet de discussions de la part des professionnels (fabricants, loueurs, praticiens, CST, etc.’®) en vue

d’une recherche de normalisation et de meilleure adaptation a la nouvelle norme de diffusion télévisuelle,

12 Cette situation se retrouve méme dans certaines petites salles de cinéma qui ne peuvent pas installer I’écran
réglementaire au rapport-étalon 2,35:1 ; dans ce cas, I’image du film en CinémaScope (2,35:1) apparait également
réduite en hauteur par rapport a 1’écran (a un rapport panoramique : 1,65:1 ou 1,85:1 dans ce cas).

13 Tous les degrés intermédiaires sont possibles, suivant la distance de I’optique enregistreuse du télécinéma par
rapport au film, qui peut zoomer. On s’en rend particulierement compte quand le film passe du générique
(généralement au format respecté, pour permettre de lire I’intégralité des titres) a la premiére image du film,
recadrée pour un rapport 1,77:1 (TV au format 16/9°™ ) ou 1,33:1 (TV standard).

14 Avec un rapport augmenté en largeur de 33 % (cf. Richard Travis, art. cit., p. 102, fig. 8), la TV 16/9 (qui est le
carré de 4/3) adapte sans trop d’amputation ni de perte les rapports panoramiques du cinéma (1,65:1 ou 1,85:1),
mais réduit encore le format 2,35:1 présentant néanmoins un confort de vision supérieur (de 33 % dans les 2
dimensions) a celui de la TV 4/3.

15 Cf. en particulier les articles du Technicien du Film (TF) et de La Lettre de I’AFC (Association Francaise des
directeurs de la photographie Cinématographique) qui rendent compte des colloques du Festival de Chalon-sur-
Sabne évoquant régulierement les questions de format, par exemple : « Formats d’hier et format d’aujourd’hui.
Quels cadres choisir ? », entretien avec Jean-Pierre Beauviala par Marie Archambault, TF, n® 432, 15 fév.-15 mars
1994, pp. 25-33 ; Frangois Reumont, « Le colloque sur les formats » (au 9%™ Festival de Chalon-sur-Sadne), TF, n°
440, 15 nov.-15 déc. 1994, p. 15 ; Yves Agostini (président de 1’ Association Frangaise des Cadreurs Professionnels,
AFCP), « Les cadres en fil de fer », TF, n® 464, 15 fév.-15 mars 1997, pp. 18-19.

11



le 16/9°™ (rapport de la future TVHD), parallelement a la diffusion numérique multipliant les canaux et
accroissant donc la demande d’heures de programmes. Economiquement, on peut considérer que le
renouvellement des installations du cinéma par le biais de la technologie numérique (matériel de post-
production, son numérique multicanal, écrans larges et multisalles, en attendant la prise de vue et la
projection numériques), semble préluder au renouvellement beaucoup plus lucratif du parc de téléviseurs
suscité par ’émergence de la TVHD.

Le second aspect qui nous a motivé a entreprendre cette recherche est justement I’indigence d’une
documentation synthétique en francais sur le sujet, alors que I’intérét pour 1’écran large aux Etats-Unis
apparait dés la deuxiéme moitié des années 1980, avec la publication de Wide Screen Movies de Robert E.
Carr & R. M. Hayes®®, suivi de Widescreen Cinema de John Belton en 1992, avant ’émergence de
plusieurs revues spécialisées (dont Widescreen Review, a partir de 1993) et sites Internet (dont I’ American
WideScreen Museum, dirigé par Martin Hart, depuis 1997'%) s’intéressant au sujet, dans la mouvance des
discussions sur la TVHD et le renouveau des supports vidéo. Mais les deux livres précités ne traitent du
domaine frangais que par le biais de I’histoire du CinemaScope et I’invention de I’Hypergonar d’Henri
Chrétien. En France, outre les revues spécialisées et corporatives qui abordent le sujet (Le Technicien du
film, La Lettre de la CST, Sonovision, Les Années Laser, etc.), les études (universitaires) sont peu
nombreuses avant ’an 2000%° qui voit se concrétiser plusieurs recherches? et un colloque international en
décembre 2002 a Paris?, a la veille du Cinquantenaire du CinemaScope, en 2003, qui va susciter
colloques et rétrospectives a I’étranger, numéros spéciaux de revues et autres livres. Néanmoins, en
s’intéressant a I’écran large, beaucoup de travaux ont plus axé leur étude sur la genése du CinemaScope et
donc sur le domaine américain marqué par la recrudescence des films au format large (a partir de 1996)

ainsi que la relance du marché de la vidéo au format respecté (aprés 1990).

16 Robert E. Carr & R. M. Hayes, Wide Screen Movies. A History and Filmography of Wide Gauge Filmmaking,
Jefferson (North Carolina, USA) & London, McFarland & Co., 1988. L’ouvrage est précédé de la publication du
numéro spécial “American Widescreen” de la revue américaine The Velvet Light Trap, n° 21, summer 1985 ainsi
que de ’ouvrage de synthése analysant 1’esthétique du format large : David Bordwell, Janet Staiger & Kristin
Thompson, Classical Hollywood Cinema : Film Style and Mode of Production to 1960, New-York, Columbia
University Press, 1985.

17 John Belton, Widescreen Cinema, Cambridge (Massachussetts, USA) & London, Harvard University Press, 1992.
18 www.widescreenmuseum.com.

19 Cf. cependant I’article de Christophe Pinel, « La Bréche de I’écran large », Cinémathéque, n° 9, printemps 1996.
Au début de notre recherche, nous avons nous-mémes publié un article : « "In CinemaScope". Péplum américain et
format large, le spectacle total », Positif, n® 468, fév. 2000.

2 Tout d’abord la thése de doctorat en histoire des techniques au CNAM de Valérie Peseux, 100 ans de cinéma a
grand spectacle. Histoire et élaboration des formats spéciaux, sous la direction d’André Guillerme, CNAM, Paris,
oct. 2001 ; puis celle de Kira Kitsopanidou, L Innovation technologique dans ['industrie cinématographique
hollywoodienne. Le cinéma-spectacle des années cinquante : une mise en perspective des stratégies liées a
I’Eidophor et au CinémaScope, sous la direction de Laurent Creton, Université Paris 11, déc. 2002.

21 Organisé par 'UMR Institutions et Dynamiques Historiques de I’Economie (IDHE)-Université Paris I, I’Institut
de Recherche sur le Cinéma et I’ AudioVisuel (IRCAV)-Université Paris 111, 1’ Association Francaise de Recherche
sur I’Histoire du Cinéma (AFRHC) et le Cercle scientifique et technique Henri Chrétien de Nice ; nous y avons
également participé en intervenant sur : « Les procédés anamorphiques francais concurrents du CinemaScope (1953-
1970) ».
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Problematique

Au cours de cette recherche, nous nous intéresserons au format large utilisé dans le cinéma
francais. Nous souhaitons en particulier vérifier si les caractéristiques du marché américain du format
large établies par les écrits et recherches précités peuvent s’appliquer (dans les mémes proportions ou
non) a la technique, a la production et a I’exploitation nationales. Nous avons également comme objectif
d’établir une typologie des procédés couramment utilisés en France, ainsi que de réaliser le catalogue le
plus précis possible des longs métrages francais tournés ou présentés avec ces procédés car les sources
existantes sont souvent imprécises ou erronées. Enfin, nous souhaitons confirmer ou infirmer certaines
idées recues ou stéreotypes sur le format large, notamment : le format large correspond a des procédés
du passé et a disparu de nos jours : la télévision les a tués ou ils ne constituent pas vraiment une
révolution (technique ni esthétique) du cinéma ; les films frangais ont peu eu recours au format large par
rapport au cinéma ameéricain ; le procédé large le plus utilisé dans le cinéma francais est le CinemaScope ;
s’il a utilisé d’autres procédés, il s’agit avant tout de clones, de simples marques commerciales ; le
« génie » frangais (qui n’est pas prophéte en son pays) a été victime de I’entreprenariat et du pragmatisme
américains ; le format large concerne avant tout des films commerciaux ; le format large s’applique
surtout a des films spectaculaires et a des reconstitutions historiques.

Notre vision se veut diachronique, afin d’avoir une vue d’ensemble de 1’évolution du marché sur
les 50 derniéres années, a partir de I’arrivée des premiers films commercialement exploités en
CinemaScope. Parallé¢lement, nous choisirons d’adopter un point de vue patrimonial sur le cinéma
frangais, sachant que notre corpus sera constitué de nombreux films commerciaux et populaires. De
méme, nous conserverons une approche pluridisciplinaire du cinéma, car nous nous sommes vite
rendus compte que le probléme du format concernait toute la chaine d’élaboration du film, depuis la
préproduction (choix du format par le réalisateur et le chef-opérateur en fonction de la narration, du
genre, des conditions et lieux de tournage, des implications esthétiques, du budget, adaptation du
storyboard??, faisabilité des effets spéciaux, etc.), jusqu’au tournage (prise de vues et mise en scéne,
profondeur de champ, angle de vision, mouvement de caméra, etc.), au montage (échelle des plans,
rythme), au mixage (stéréophonie et directionalité du son, « multicanalité »), au tirage en laboratoire
(insertion des effets spéciaux, extraction, anamorphose, gonflage ou tirage par réduction, inscription
sonore optique et/ou magnétique), a la promotion (marketing du format, logotype), a la présentation en
salles (exploitation spéciale ou « roadshow »), a la projection (optiques, fenétres et luminosité des
projecteurs, adaptation au son magnétique, agrandissement, luminosité et courbure de 1’écran, installation
des fauteuils, reproduction sonore englobante, modifications architecturales), voire a la diffusion
télévisuelle et vidéographique (télécinéma et recadrage), sans compter les problématiques liées a la
réception : fréquentation et ses aspects sociologiques, succés public et critique, implications esthétiques.

Ainsi, face a I’ampleur du champ d’investigation, avons-nous tout d’abord choisi de déterminer

quelles inventions et conditions techniques avaient permis le développement des formats larges en

22 Quand il est utilisé, le storyboard doit respecter le format de 1’image projetée préalablement choisi : cf. planches
du Storyboard de Les Rivieres pourpres (1999) dessiné par Farid Kermici, Figures 1.1.a,b,c&d, reproduites dans le
volume 2 : « Annexes documentaires / Documents iconographiques ».
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France et, parmi les alternatives techniques possibles, lesquelles avaient été retenues et pourquoi. Le
format large est en effet devenu, en quelque sorte, une étude de cas de I’innovation technologique® et
pose certaines questions : Comment 1’invention technique est-clle adaptée ou transformée en vue d’une
exploitation industrielle, d’une généralisation ou d’une diffusion commerciale viable ? Quelles sont ses
implications sur la normalisation de I’industrie cinématographique ? Quels sont, parmi les professionnels
concernés, les promoteurs et détracteurs du format large ? En outre, il nous semble indispensable, puisque
nous répertorierons des films commerciaux, de déterminer les facteurs et implications économiques du
format en termes de production (devis, coproduction, «valeurs de production»* comme la
photographie, les stars, les genres, les lieux de tournage, les effets spéciaux, etc.), de distribution et
d’exploitation (promotion du format, succes et classement des entrées des films larges) : autrement dit, le
format large caractérise-t-il plutdt des films commerciaux ? Est-il une condition nécessaire ou suffisante
au succes d’un film ? Nous étudierons enfin 1’apport du format large pour les cinéastes d’un point de vue
artistique (cinéma commercial VS film d’auteur) et en termes esthétiques : percu par certains comme un
nouvel outil du langage cinématographique (tels Abel Gance, André Bazin et les Cahiers du cinéma, ...),
par d’autres comme un €lément néfaste, peu déterminant et purement commercial (Serguei M. Eisenstein,
René Clair ou Eric Rohmer aujourd’hui®), le format large, fréqguemment ou ponctuellement utilisé par les
cinéastes, a-t-il réellement bouleversé la vision conférée par le cinéma ? Correspond-il a des qualités
spécifigues de la narration filmique? Renforce-t-il le réalisme illusionniste de 1’image
cinématographique ? Ainsi, I’approche pluridisciplinaire des procédés et films larges nous permet-elle de
concilier des points de vue assez différents : celui des praticiens (d’une part, les inventeurs, fabricants et
diffuseurs des procédés de format large, tant « historiques » qu’actuels, d’autre part, les créateurs :
réalisateurs et directeurs de la photographie) et celui de la recherche académique (plus traditionnellement

attachée aux guestions économiques, thématiques ou esthétiques sur le cinéma).

Délimitations et structuration de la recherche

Il nous faut donc opérer des choix, tout en conservant les approches diachronique et
pluridisciplinaire qui nous semblent essentielles, puisqu’elles permettent de circonscrire les conditions
d’évolution et la perception du format large en France sur 50 ans, méme si, par voie de conséquence, elles
ne permettent guére une analyse esthétique exhaustive des films ni de certains réalisateurs considérés
comme « incontournables » quand on évoque le sujet (Abel Gance, par exemple). Face a I’indigence des
recherches sur le sujet en France (concernant en particulier les procédés des films exploités
commercialement a partir de 1954-1955), il nous parait important de constituer un cadre statistique
général concernant a la fois les procédés utilisés par le cinéma frangais, les films réalisés sur I’ensemble

de la période, ainsi que les producteurs et réalisateurs francais adeptes du format large. Nous avons choisi

23 Cf. Gill Branston & Roy Stafford, “Case study: Developing widescreen technology”, The Media Student’s Book,
London & New-York, Routledge, 1996, pp. 205-213.

24 Traduction frangaise de ’expression américaine « production values ».

25 |a position du cinéaste a en effet radicalement évolué entre ses deux articles de janvier 1954 et juillet-ao(it 2001
dans les Cahiers du cinéma.
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de restreindre notre corpus aux longs métrages frangais de fiction produits en 35 mm ou en 70 mm
entre 1953 et I’an 2000.

Définitions et considérations lexicales

L’établissement d’un tel catalogue est rendu difficile par I’imprécision des sources quant a la
réalité du format utilisé et/ou sa dénomination, si tant est qu’elle soit mentionnée. Tout d’abord, les
vocables « format large », « écran large », « panoramique » ou « techniques nouvelles » (expression
employée a 1’époque de leur apparition) sont ambigus : outre la polysémie de « format » au cinéma qui
peut désigner des réalités différentes®, les vocables sont souvent imprécis et peuvent étre utilisés
abusivement, en particulier le terme « panoramique » ; en outre, la banalisation du procédé (et du nom de
marque) CinemaScope, bien vite écrit en frangais « Cinémascope », puis abrégé en «scope », a été
appliqué aux autres marques d’optiques anamorphiques (qui 1’exploitent commercialement, comme
DyaliScope ou Franscope), voire désigne parfois des procédés non anamorphiques?” ; de méme,
« Cinémascope » est encore employé aprés la disparition des optiques de la marque (1967 aux USA et
milieu des années 1960 en France) et méme repris récemment pour désigner ’écran large?®. Le procédé
récent Super 35 mm (cadré en 2,35:1) reléve plutot d’une technique que d’une invention « brevetable » :
il peut étre réalisé par n’importe quel loueur ou fabricant de caméra ; il n’apparait ainsi pas textuellement
dans les sources, d’autant qu’il ne s’agit que d’une technique de prise de vues traitée en laboratoire, la
copie d’exploitation présentant les mémes caractéristiques que la copiec 35 mm anamorphique
traditionnelle tirée par contact ; nous avons alors di consulter directement les films concernés pour les
identifier®® et nous les avons ainsi distingués des films qui utilisent un objectif anamorphique a la prise de

vues, surtout que le rendu de I’image n’est pas le méme®. Autres erreurs communément répandues dans

% |_e terme désigne a la fois les dimensions du support-film (le standard est large de 35 mm, le substandard de 16
mm, 8 mm, etc. , le « super-standard » de 56 mm, 65/70 mm) ainsi que les dimensions de I’image projetée a partir
de ce support (et par extension celles de 1’écran) généralement indiquées sous la forme d’un rapport (en anglais

« ratio ») ou 1 équivaut a la hauteur (qui reste constante) et un second chiffre (souvent avec 2 décimales) désigne la
proportion de la largeur relativement a la hauteur : ainsi 2,35:1 indiquera que ’image projetée présente un cadre
dont la largeur est 2,35 fois plus grande que la hauteur (1). La méme indication peut désigner le rapport de I’image
inscrite sur le support (sauf dans le cas de I’image anamorphosée qui est compressée sur le film et présente donc
un rapport inférieur & son rapport de projection). C’est donc majoritairement dans le second sens que nous
emploierons le terme de « format ». Sur la notion cf. Jean-Pierre Frouard & Michel Baptiste, article « format » in
Jean-Loup Passek (dir.), Dictionnaire du cinéma, 2 vol., Paris, Larousse, 1995, coll. « in extenso » ; « Formats
d’hier et format d’aujourd’hui. Quels cadres choisir ? », TF, n® 432, 15 fév.-15 mars 1994, pp. 25-33.

27 Une affiche de La Tulipe noire (1963) de Christian-Jaque, tourné en 70 mm avec des caméras fabriquées par
I’allemand Modern Cinema Systems (MCS), sous la marque Superpanorama 70, porte I’indication ambigué : « 70
M/M MCS SCOPE ».

2 Ainsi I’affiche de Subway (1984) de Luc Besson, filmé avec des objectifs anamorphiques Technovision, présente-
t-elle un logotype anachronique « CinemaScope », cf. Figure 2.48.b, volume 2.

29 Majoritairement en copies vidéo, quand elles sont disponibles ; ce qui veut dire qu’un certain nombre de films
n’ont pas pu étre classés : nous les avons identifiés par le vocable « scope » qui, pour nous, signifie « tourné dans
un format large non identifié ».

30 Ainsi, c¢’est par I’analyse des flous que 1’on peut distinguer tournage anamorphique (avec des optiques
cylindriques) et tournage en Super 35 (avec objectifs ordinaires sphériques) : le manque de profondeur de champ est
plus conséquent en anamorphique qu’en Super 35 ; de méme, les halos lumineux, s’ils sont flous (en général a
I’arriére ou a I’avant-plan), présentent la caractéristique d’étre anamorphosés (étirés verticalement) en
anamorphique et restent circulaires en sphérique (donc en Super 35) : ¢’est I’une des clés pour catégoriser les films
larges modernes (aprés 1980), cf. Fig. 2.89.abc & Fig. 2.79.a&b, 2"® partie ; ’autre serait de vérifier le négatif-
cameéra du film.
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les dénominations des formats : le 1,33:1 et le 1,66:1. 1,33:1 ne désigne que les seuls rapports du standard
35 mm muet et celui de I’écran de télévision (ou encore des images vidéo), ¢’est-a-dire I’équivalent de la
fraction 4/3 : la largeur est alors 1,33 fois plus grande que la hauteur. Historiqguement, avec le passage au
cinéma parlant, la piste sonore optique a « rongé » ce rapport a 1,20:1 environ, qui est apparu bien trop
carré. A partir de mars 1932 aux USA (et un peu plus tard en France), on réduit la hauteur de I’image
pour revenir a un rapport plus proche de celui du muet : ce qui donne le rapport standard sonore dit
« Academy » 1,37:1, inchangé jusqu’en 1953%L, 1,66:1 est une valeur arrondie du format panoramique de
rapport 1,65:1, normalisé a partir 1962%,

En général, I’évolution des différentes techniques a quelque peu spécialisé les sens et, pour notre
part, nous nous tiendrons aux acceptions les plus répandues en évitant au maximum toute ambiguité mais
sans recourir néanmoins a des néologismes qui seraient trop idiolectiques. Le terme le plus général pour
désigner notre domaine ou champ d’investigation sera I’adjectif « large », associé a « format » ou
« procédé » ou « écran », sans grandes différences sémantiques, comme dans 1’usage au cinéma : pour
nous, « format large » ou « écran large » sont des expressions hypéronymes (génériques) et quasi-
équivalentes ; « panoramique » (souvent abrégé en « pano ») ne désignera que les formats qui sont
devenus de nouveaux standards au début des années 1960 en France (aux rapports 1,65:1 / 1,75:1 ou
1,85:1, donc inférieurs a 2:1)*; «anamorphique» ne désignera que les procédés utilisant
I’anamorphose a la prise de vues ET a la projection, par opposition au Techniscope (procédé 2
perforations ou « 2P ») et au Super 35 (2,35:1) qui seront donc distingués ; et le vocable « scope »
s’appliquera a un procédé large non identifié®* ; I’expression courante « en scope » sera synonyme des
expressions générales « au format large » ou « tourné / présenté avec un procédé d’écran / de format
large ». Enfin, les « super-standards », dont la taille du film (ou de I’image) négatif et/ou positif est
supérieure au 35 mm a défilement vertical, seront dénommés « procédé a film large » (ou directement
par leur dimension « 65/70 mm ») et « procédé a image large » en ce qui concerne le négatif image 35

mm défilant horizontalement sur 8 perforations (noms de marque « VistaVision » et « Technirama »).

Structuration : premiére partie

A partir d’un corpus de plus de 700 longs métrages francais de fiction, nous focaliserons notre
analyse des procédés techniques pour I’écran large sur ceux qui étaient majoritairement utilisés par le
cinéma francais ; ce qui constituera 1’objet de notre premiéere partie. Comme 1’adoption des procédés
larges en France est relativement tardive et non nécessairement concomittante, par rapport aux Etats-Unis
d’ou elle est initiée, nous traiterons les différentes techniques a la fois chronologiquement (premier film
francais produit dans le format) et analytiquement (par catégorie). Comment peut-on obtenir un format
dit large, c’est-a-dire réalisant un rapport de I’image projetée supérieur a celui du format dit

standard 1,37:1 (& partir de 1932) ? Plusieurs solutions techniques sont possibles : on peut conserver le

31 Si on continue de dénommer ce dernier généralement « 1,33:1 », c’est par assimilation fautive au rapport du muet.
32 L’erreur provient stirement de 1’assimilation double par rapport a 1,33:1 décidément tenace.

33 Alors que dans les sources historiques on trouve I’adjectif pour désigner I’ensemble des procédés larges, y
compris ceux aux rapports 2,20:1/2,35:1 ou 2,55:1.

3 Et ne désignera pas, comme souvent, la marque CinemaScope.
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format 35 mm et modifier sa surface d’impression pour (paradoxalement) la réduire a un rapport
« panoramique », ¢’est-a-dire plus allongé qui sera « grossi » a la projection par un objectif de plus courte
focale. A I’inverse on peut agrandir la surface du 35 mm, ce qui parait plus logique (et de meilleure
qualité photographique), en multipliant les appareils 35 mm (cas du triple écran) ou en faisant défiler le
film horizontalement dans la caméra, ou encore en utilisant un film de plus grande largeur. Enfin, on peut
utiliser une optique additionnelle qui élargit le champ enregistré par la caméra grace a la propriété de
I’anamorphose (ou compression optique). Historiquement, ces techniques ont été inégalement utilisées en
France : le pays a d’abord connu les procédés avec objectif anamorphique (& partir de 1954),
concurremment aux formats 35 mm panoramiques (1954-1955), puis le négatif 35 mm a défilement
horizontal commercialement dénommeé VistaVision (1956) permettant d’obtenir le procédé Technirama
(1957), les procédes a film 65/70 mm (1960), le procédé 2 perforations dit Techniscope (1964), le format
Super 35 mm plus récemment (1980): ces deux derniers procédés sont issus du principe de la
modification de la surface d’impression du film 35 mm (a défilement vertical), nous les considérerons
donc dans la méme catégorie et a la suite des formats panoramiques. Ces derniers (présentant des
rapports de projection de 1,65:1/ 1,75:1 ou 1,85:1) ont été lentement normalisés a la fin des années 1950
(1953-1962) et sont ainsi devenus de nouveaux formats standards pour le cinéma commercial, reléguant
quasiment le standard 1,37:1 au rayon des formats inusités ; a ’arrivée du CinemaScope (1953), ils sont
vus comme une « technique nouvelle », une alternative peu colteuse pour « fabriquer » de 1’écran large :
aussi ne les traiterons-nous que pour la période initiale 1953-1959. Le triple écran n’a donné lieu, a notre
connaissance, qu’a un seul long métrage non entiérement fictionnel*®: nous ne développerons par
conséquent pas cette technique ancienne initiée par certaines séquences de Napoléon vu par Abel Gance
(1927) et reprise par le Cinerama américain (1952) ou son équivalent soviétique (Kinopanorama 1957).
En outre, la technigue avec anamorphoseur (a la prise de vues et/ou a la projection) qui est exploitée
commercialement en premier dés 1953 (avec la projection de The Robe / La Tunique en CinemaScope, en
décembre 1953 a Paris) est encore fréquente aujourd’hui, a c6té du Super 35 (au rapport 2,35:1)%, nous
I’¢tudierons donc en premier comme principale technique de format large, en traitant chronologiquement
des différents objectifs anamorphiques utilisés en France.

Parallelement, le CinemaScope et d’autres procédés (Cinerama, 70 mm, gonflages de copies 35
mm en 70 mm) ont suscité un renouvellement du traitement du son en plus de 1’élargissement de
I’image, en particulier grice a la souplesse offerte par la technique magnétique (utilisée pour
I’enregistrement sonore a la prise de vues depuis 1950%"), puis grace au traitement sonore stéréophonique
Dolby (sur piste optique), enfin avec la technologie numérique permettant de coder les signaux sonores
multicanaux d’aujourd’hui. Néanmoins, nous pouvons constater que le cinéma francais a, historiquement,

peu exploité le son stéréophonique et, qu’a partir de 1’émergence du Dolby Stereo (avec Tess de Roman

3 Des Christs par milliers (1969) de Philippe Arthuys cf. infra.

% |_a technique du Super 35 mm permet tous les rapports d’image du 1,33:1 au panoramique (1,65:1 ou 1,85:1),
jusqu’au 2,35:1 : nous ne traiterons que des films projetés pour ce dernier rapport.

37 Selon R. Ivonnet, « Les problémes du son au cinéma », Actes du Collogue international Les Techniques nouvelles
appliquées au cinéma. Paris, 12-16 mai 1955, éd. hors-série, Bulletin officiel de la CST, 1955, p. 135.
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Polanski, 1978), les techniques sonores ont eu tendance a évoluer séparément du format large de I’image :
son stéréophonique Dolby ou son multicanal numérique ne sont pas nécessairement liés aux films de
format large.

Pour cette premiére partic d’histoire des techniques, nous avons voulu nous documenter en
priorité a partir ses sources publiées, en particulier les ouvrages techniques existant en frangais (comme
Projection des images animées & Reproduction des sons de Jean Vivié, 1°¢ édition de 1968), puis les
revues corporatives et techniques qui permettent de balayer 1’ensemble de la période historique (Le Film
francais de 1952 a 1970 ; La Technique cinématographique de 1952 a 1970 ; Le Technicien du film de
1954 aux années 2000, La Lettre de I’AFC de 1992 a nos jours®). Nous avons également consulté des
bibliothéques possédant un fond documentaire plutdt technique (la BiFi, le Service de Documentation du
CNC?, la bibliothéque du Service des Archives du CNC de Bois d’Arcy, la Collection des Appareils de
la Cinémathéque francaise). Les renseignements techniques fournis par les sources publiées concernant
les promoteurs des procédés et marques frangais (il s’agit souvent de petites sociétés qui ont disparu) sont
souvent limités a des documents commerciaux ou publicitaires qui sont assez imprécis. L’acces aux
archives de ces sociétés est rendu difficile par leur disparition et leur caractére quasi-familial (comme
Totalvision de Georges Bonnerot‘’) et demanderait une investigation particuliére et systématique. Pour
les procédés (anamorphiques) actuels, nous avons cherché a avoir un contact direct avec les diffuseurs et

loueurs concernés*! ainsi que les praticiens, en particulier les directeurs de la photographie®.

Structuration : seconde partie

Notre seconde partie sera axée sur I’analyse de la production, de I’exploitation et de 1’esthétique
des films larges frangais du corpus. Rappelons que ce dernier est constitué de 728 longs métrages

francais de fiction (soit environ 12 % de la production nationale) de 1954-1955 & 2000*. Nous avons

38 Ainsi que, ponctuellement, d’autres revues (les Bulletins de I’AFITEC, la Cinématographie francaise
[abréviation : CF] et L Exploitation cinématographique [EC], Pathé Magazine, Cahiers du cinéma [CC], Cinéma
[55, ...], Image et Son, La Revue du Cinéma, Positif, etc.) et des revues étrangeres ou plus récentes (Sight & Sound,
Widescreen Review, Les Années Laser, etc.).

%9 Situé rue Boissiére, Paris (16°™).

40 Nous avons néanmoins pu consulter les archives personnelles de Georges Bonnerot déposées en 2003 a la
Collection des Appareils de la Cinémathéque francaise (dirigée par Laurent Mannoni), sous la référence « don 03-
05 » ; en revanche, nous n’avons pas repris I’investigation des archives d’Henri Chrétien ni celles d’ Abel Gance qui
relévent plut6t de la genese et de la période protohistorique des formats larges francais et ont déja été analysées dans
les travaux de Valérie Peseux, Jean-Jacques Meusy & Francoise Le Guet Tully (op. cit.).

41 Nous avons ainsi obtenu des rendez-vous aupres de Natasza Chroscicki, la propre fille d’Henryk Chroscicki,
directrice générale de Technovision France (le 25 fév. 2002, Pantin), Alain Gauthier, directeur technique a
Technovision France (et ancien stagiaire a Franscope), le méme jour ; Michel Baptiste, ancien directeur général de
la CST (le 21 jan. 2005, Paris).

42 En particulier, Roger Fellous (les 15 & 29 mars 2002, Issy-les-Moulineaux) ; Jean Penzer (4 avr. 2002, Paris) ;
Raoul Coutard (9 avr. 2002, Nanterre) et Jean Tournier (courrier daté du 15 juin 2002).

4 Le premier film francais produit mais resté inédit en salles et d’ailleurs problématique, tant par son genre
(documentaire fictionnel ?) que par sa longueur ou sa forme (il n’est apparemment pas intégralement tourné au
format large mais intégre des images documentaires antérieures tournées au format standard) est La Vallée ou L or
des pharaons (tourné a partir de fév.-mars 1954) réalisé par Marc de Gastyne et photographié en Cinépanoramic
2,55:1 & Eastmancolor par Henri Decaé ; le premier long métrage intégralement filmé au format large est donc
Fortune Carrée de Bernard Borderie (D.P. Nicolas Hayer en CinemaScope 2,55:1 Eastmancolor et son
stéréophonique 4 pistes magnétiques), filmé a partir de sept. 1954 et sorti en mars 1955. 2000 correspond & 1’année
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limité le corpus aux coproductions a majorité francaise* et avons considéré comme année de production
I’année d’agrément du CNC, car elle correspond mieux aux dates de concrétisation des projets des
producteurs (préproduction, tournage), surtout dans une perspective historique. En revanche, quand nous
traitons de I’exploitation des films (et en particulier du nombre d’entrées au « Box-Office »), nous
adoptons la date de sortie des films. Nous n’évoquerons des documentaires (comme Nouveaux Horizons),
des courts métrages (Le Chant du Styréne d’Alain Resnais par exemple) ou des films étrangers (comme
The Robe / La Tunique) que s’ils sont déterminants historiquement ou esthétiquement.

De méme, en ce qui concerne I’analyse, nous limiterons nos ambitions a la description de notre
large domaine frangais. Nous avons tout d’abord tenu a constituer une base de données (sous Access)
permettant de réaliser des statistiques concernant: la comparaison entre les marchés américain et
francais du format large sur I’ensemble de la période, les producteurs francais adeptes du format large, les
réalisateurs francais privilégiant ce format, les projets inaboutis ou transformés (uniquement pour la
premiére période, 1954-1969), les genres des films au format large, la corrélation entre adaptations
littéraires et format large, le cadre diégétique et les lieux de tournage des films larges (1954-1970), le
format large financé par la télévision (1975-2000), le succés public (le résultat des entrées au « Box-
Office ») et le format large (1956-2000), les stars, les genres et les réalisateurs a succes au format large.
Ces statistiques ont pour principal but, dans notre problématique, de confirmer ou d’infirmer certains
clichés sur le format large en apportant des données chiffrées. Pour certains sujets cependant, nous ne
pouvons pas réaliser de statistiques : il en est ainsi de la corrélation supposée entre budget (ou devis)
élévé et film (a succes) au format large. Les sources publiées par le CNC sur ce point sont incompleétes,
plus particulierement pour les films de la premiére période (1954-1970), car elles modifient souvent les
renseignements donnés sur les films. Nous ne pouvons ainsi pas véritablement comparer nos statistiques
avec celles de la production au format standard (puis panoramique), puisque ces derniéres font souvent
défaut®.

D’autre part, nous ne développerons pas certains sujets dans les mémes proportions que les
autres, comme nous le souhaitions au départ : nous analyserons ainsi de facon détaillée les rapports
entre format large et les autres « valeurs de production » du film (le genre, la couleur, I’adaptation, le
cadre diégétique, les lieux de tournage, les effets spéciaux) sur le corpus limité des films historiques et
des films d’aventures de la premiére période (1954-1970) (cf. 2"* partie, 2.2.3, 2.2.4 & 5.5). Mais il

faudrait réaliser la méme étude sur les autres genres de films larges (la comédie, le drame, les films

du début de notre recherche et constitue une date historique amorcant quelques changements qui seront évoqués en
Conclusion (cf. « Actualité de la recherche : le format large en France de 2000 a 2005 »).

4 En nous aidant des Bulletins d’information du CNC (abréviation : BICNC) qui publient annuellement la liste des
films produits en France renseignant sur la provenance de la participation financiere. Pour les coproductions franco-
italiennes (qui sont les plus nombreuses), nous nous sommes référés a I’ouvrage dactylographié d’Aldo Bernardini
qui nous a été communiqué par Jean Gili (Filmografia delle comproduzioni italo-francesi (Filmographie des
coproductions italo-francaises) 1947-1993, Rencontres du Cinéma Italien d’ Annecy / Bonlieu — Scéne Nationale).
4 Par exemple sur les genres, le cadre diégétique (époque historique, localisation géographique), les lieux de
tournage, pour les aspects financiers (pourcentage ou prix des optiques dans le devis du film), la durée des tournages
(pour la période 1970-2000), la transformation des salles sur I’ensemble de la période, les données statistiques pour
I’analyse esthétique (nombre moyen de plans, durée moyenne des plans, type de plans, comme c’est le cas pour le
cinéma américain cf. Barry Salt, Film Style and Technology: History and Analysis, 2" ed., London, Starword, 1992,
1t ed. 1983).
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policiers, que nous ne caractériserons qu’a gros traits), ainsi que sur les films aux formats standards et
panoramiques afin d’avoir des éléments de comparaison. De méme, notre choix, en développant certains
producteurs et certains réalisateurs par rapport aux autres est loin d’étre objectif : il vise a s’attacher en
priorité au cinéma commercial et populaire qui est assez peu représenté dans les recherches universitaires
et les écrits francais sur les films®* qui demeurent, tradition critique oblige, plutdt focalisés sur les
réalisateurs considérés comme des « auteurs » ou sur des problématiques thématiques ou esthétiques.
Notre intention est ainsi d’attirer 1’attention sur des réalisateurs commerciaux peu considérés par la
critique (comme Bernard Borderie, André Hunebelle ou Luc Besson) ou sur des « auteurs » souvent
décriés ou marginalisés (comme Claude Lelouch ou Patrice Leconte), tous adeptes du format large, qui
permettent ainsi de dresser un état des lieux de I’industrie cinématographique frangaise sur les 50
derniéres années et ses diverses tendances complémentaires, dont le corpus des films au format large est
comme le microcosme. Pour ce qui concerne I’influence décisive des auteurs reconnus, également
adeptes du format large, en particulier les critiques des Cahiers du cinéma a partir de 1953, futurs
réalisateurs de la Nouvelle VVague a partir de 1958, nous examinerons leur apport plutét dans notre
dernier chapitre concernant 1’esthétique du format large*’. Avec une semblable détermination, nous
mettrons en valeur les noms de la production a I’origine (financiére ou artistique) des projets de films
larges (les producteurs et leur société, la participation des chaines de télévision publiques ou privées) : en
effet, la tradition critique frangaise a souvent tendance a minimiser le r6le du producteur par rapport a
celui du réalisateur, considéré comme le véritable « auteur » du film (surtout a partir du texte de loi sur la
propriété littéraire de mars 1957). Nous aurions cependant souhaité caractériser davantage la constitution
de réseaux, d’équipes de production autour de certains types de films (non seulement producteurs,
réalisateurs et directeurs de la photographie, mais aussi scénaristes, décorateurs et costumiers, musiciens,
responsables des effets spéciaux, prestataires que nous avons répertoriés dans la base de données de notre
corpus).

Par ailleurs, afin d’examiner I’exploitation des films larges, a 1’autre bout de la chaine
d’¢élaboration du film, nous limiterons notre étude a deux sujets. Tout d’abord, il nous semble pertinent
d’étudier le rapport entre format large et succés public des films, dans la mesure ol beaucoup de
producteurs choisissent le format large comme indice générateur d’un futur succés commercial. Puis,
nous développerons un aspect peu abordé : I’apport du format large dans la promotion des films, inspirée
des méthodes mercatiques (ou marketing) employées aux Etats-Unis a partir du lancement du Cinerama
(1952) et du CinemaScope (1953) et qui vise a valoriser le format comme argumentaire publicitaire et
repose sur une conception « luxueuse » (a la « liturgie » particulierement élaborée) du cinéma-spectacle.
Nous analyserons plus spécifiquement la visibilité de la marque dans les logotypes ; mais il serait tout
aussi intéressant d’étudier le discours des films annonces par exemple ou la composition des affiches.

Toutefois, nous ne chercherons pas a développer la nécessaire transformation des salles avec 1’arrivée des

4 Du moins, avant la sortie récente du livre de Christian-Marc Bosséno & Yannick Dehée (dir.), Dictionnaire du
cinéma populaire frangais des origines a nos jours, s. I., Nouveau Monde éditions, 2004.

47 Nous avons toutefois inclus, au chapitre sur I’exploitation des films larges a succes, une étude du « classement des
films dits d’auteur (1956-1970) » (cf. 2"® partie, 4.1.8).

20



écrans larges, car I’ampleur des informations a recueillir nécessiterait d’y consacrer une recherche
spécifique. Nous rendrons compte de la transformation des salles, plutdt a Paris et ponctuellement, au
moment des changements normatifs ou de I’apport de tel ou tel bouleversement technique (écran
CinemaScope, 70 mm, son magnétique, son Dolby, son numérigue et multiplexes).

En ce qui concerne la réception des films francais au format large, nous privilégierons I’approche
esthétique du format large qui a suscité en France quelgues textes ou phrases restés célébres et signés
Abel Gance, André Bazin, Max Ophuls, Eric Rohmer, Fritz Lang & Jean-Luc Godard, etc. Comme nhous
ne pourrons pas réaliser d’analyse exhaustive du corpus, ni constituer des statistiques complétes (ce qui
demanderait une autre étude spécifique), nous illustrerons notre propos en faisant référence a quelques
séquences ou a certains photogrammes de films larges particulierement significatifs. Nous focaliserons
notre étude esthétique du format large autour de quelques grandes questions : la notion de spectacle, la
question du réalisme de I’image, la modernité du format, I’horizontalité et la référence a I’ Art ainsi que
les incidences proprement cinématographiques du format large. Nous appliquerons également notre
analyse esthétique du format large au corpus restreint des films historiques préalablement caractérisés du
point de vue de la production.

Enfin, aprés cette seconde partie, sont regroupés, dans un 2°™ tome séparé intitulé « Annexes
documentaires », le catalogue du corpus ainsi que les tableaux statistiques, les figures correspondant a la
documentation technique sur les procédés ou aux photogrammes tirés des films analysés et qui

n’apparaissent pas dans les deux parties.
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PREMIERE PARTIE :
HISTOIRE ET TECHNIQUE DES PROCEDES DE
FORMAT LARGE EN FRANCE
(1953-2000)
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CHAPITRE 1 : LES FORMATS LARGES DU PREMIER TYPE :
PROCEDES 35MM TOUT ANAMORPHIQUES DE LA PERIODE
« HISTORIQUE » (1953-1970)

Il s’agit d’une solution économique pour faire de I’écran large avec simple adjonction d’un bloc

optique et peu de modifications du matériel existant.

1.1 PRINCIPE ET TYPOLOGIE DE L’ANAMORPHOSE APPLIQUEE AU
CINEMA

L’ Anamorphose est, selon son étymologie grecque, une « transformation » qui vise le camouflage
ou la disparition de I’image d’un objet par sa déformation de telle sorte que sa figure initiale soit
restituable par un dispositif contraire ou situé dans un plan différent. Elle a longtemps été employée dans
les arts graphiques depuis le XVI°™ siécle, avant de 1’étre en photographie, a la fin du XIX®™ siécle®,

1.1.1 PROPRIETE OPTIQUE

On pourrait penser que le meilleur moyen d’obtenir un format large a peu de frais serait de filmer
avec un objectif grand angle (a courte focale) ; mais dans ce cas, comme le signale le Cours de
technique générale cinématographique®, I’image serait vue déformée : elle présenterait une perspective
« arrondie », caractéristique de ce type d’optiques. En outre, cela ne permet pas d’élargir 1’écran dans le
seul sens de la largeur, comme c’est la priorité dans les salles de cinéma, dont 1’architecture théatrale a
I’italienne borne la vue en hauteur pour des spectateurs placés a I’orchestre, sous le balcon.

Les procédés dits «anamorphiques» ou parfois indifféremment « anamorphotiques »
utilisent les propriétés optiques de I’anamorphose permettant la dilatation ou déformation de
I’image initiale. 1ls interposent donc un bloc optique :

e entre le sujet a photographier et I’objectif sphérique normal (dit « primaire » dans ce cas) de

la caméra : c’est ’anamorphoseur de prise de vues visant la compression de 1’image (mais

dans une seule direction seulement)

8 Sur I’anamorphose dans les Arts, cf. Jurgis Baltrusaitis, Anamorphoses ou Thaumaturgus opticus, Paris,
Flammarion, 1984, coll. « Les perspectives dépravées » ; sur I’histoire de I’anamorphose en photographie et au
cinéma, cf. H. Sidney Newcomer, “The Anamorphoser Story”, in Martin Quigley Jr. (ed.), New Screen Techniques,
New-York, Quigley Publishing Co., 1953, pp. 195-199 ; Rudolph Kingslake, “A History of Anamorphic Lenses”,
International Projectionist, mars 1957, pp. 27, 35, Cinématheque francaise, Collection des Appareils, dossier

« CinemaScope » ; Jean-Jacques Meusy & Francoise Le Guet Tully, « L’Histoire francaise du CinémaScope » in J.-
J. Meusy (dir.), Le CinémaScope entre art et industrie, Paris, Association Francaise de Recherche sur I’Histoire du
Cinéma, 2003, pp. 17-23.

49 (2 tomes), 8™ série, legon n° 18 « Le Film panoramique », Ecole Universelle par correspondance de Paris, 1965,
p. 298.
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e cntre ’objectif primaire du projecteur et 1’écran de la salle : c’est 1’anamorphoseur de
projection réalisant la décompression de I’image retrouvant ses proportions de départ (qui

sont toutefois élargies).

Plusieurs techniques ont été utilisées pour obtenir une anamorphose de 1’image : le dispositif
anamorphoseur peut comporter : des prismes, des miroirs cylindriques ou des lentilles
cylindriques.
Le choix de la technique utilisée dépend avant tout de I’utilisation cinématographique que 1’on
veut en faire : elle permet, en particulier, de déterminer le taux (ou coefficient) d’anamorphose®® que
I’on souhaite obtenir ainsi que la variation ou non de ce taux. On trouve surtout deux types
d’anamorphoseurs : les anamorphoseurs fixes généralement au taux de 2 (utilisant massivement la
technique de 1’anamorphose a lentilles cylindriques) et les anamorphoseurs variables (généralement a
prismes) avec un coefficient oscillant entre 1 et 2.
Les taux d’anamorphose inférieurs a 2 ont été diversement utilisés au cinéma; ils sont
fonction:
e du rapport final qu’on veut obtenir sur 1’écran : par exemple le rapport 2,75:1 du 65/70 mm
anamorphosé au taux de 1,25 dénommé Ultra Panavision 70

e du calcul total du taux d’anamorphose dans des procédés hybrides qui peuvent, par exemple,
combiner une premiére anamorphose a la prise de vue, puis une seconde au tirage en
laboratoire (c’est le cas du Technirama : anamorphose de 1,5 a la prise de vues, puis 1,33 au
tirage afin d’obtenir un taux d’anamorphose global de 2)

e de la volonté d’utiliser toute la surface du film lors du tirage d’un positif standard a partir
d’un négatif de large format, a la différence du tirage par réduction des formats panoramiques
35 mm : ce fut le cas historiguement du VistaVision dont le tirage a été envisagé sur positif

35 mm anamorphosé au taux de 1,5 et projeté au rapport 1,85:1 ou 2:1.

1.1.2 L’ANAMORPHOSEUR A PRISMES : LA VARIATION DU TAUX
D’ANAMORPHOSE

Dans ce dispositif, on associe deux prismes qui fonctionnent de facon que « chacun des prismes
annule la déviation de I’autre tout en multipliant son rapport d’anamorphose »** : un premier prisme est
fixe et est associé a un second qui, lui, est mobile. C’est la valeur de I’angle ménagé entre les deux
prismes qui détermine le taux d’anamorphose et la « rotation des prismes [permet] une variation continue

du rapport d’anamorphose »*. L’ objectif est notamment exempt des aberrations chromatiques®?.

%0 e taux (ou coefficient) d’anamorphose est la proportion dans laquelle 1’image est compressée a la prise de vue
ou décompressée a la projection : ce rapport doit évidemment étre le méme pour obtenir une image large fidéle a
’original, non déformée.

51 Frangois Favre, Optique. Principes et Techniques. Cinéma et Vidéo, Paris, Ed. Dujarric & IF Diffusion, 1994, p.
260.

52 Jean-Pierre Frouard, Jean-Marie Guinot & Michel Baptiste, article « Anamorphose » in Jean-Loup Passek (dir.),
Dictionnaire du cinéma, 2 vol., Paris, Larousse, 1995, coll. « in extenso », p. 57.
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A la prise de vues, seuls deux procédés de film large ont utilisé un taux d’anamorphose inférieur
a 2. Mais, pour des raisons de compatibilité, les copies tirées de ces procédés larges ont été adaptées au
format 35 mm CinemaScope (au coefficient d’anamorphose fixe de 2). L’anamorphose est ici un moyen
d’agrandir davantage 1’image en conservant les qualités optiques d’un négatif de format large.

Le premier est le Technirama (1956) et sa variante, le Super Technirama (1958) au taux
d’anamorphose de 1,5. Le procédé utilise une version spécifique de I’anamorphoseur & prismes dénommé
« Delrama » congue en 1956 par le professeur Albert Bouwers de la société d’optique hollandaise De
Oude Delft*. Aux Etats-Unis, on recourait plutdt a I’objectif a prismes APO Panatar (1955) de
Panavision®. Par ailleurs, on peut signaler que deux marques francaises ont congu (ou envisagé de
construire) des anamorphoseurs de prise de vues au taux de 1,5 pour le Technirama mais qui sont restés
sans suite : il s’agit d’un prototype congu par Totalvision dés février 1955 a la demande de Technicolor
(cf. Fig. 1.83. & 1.116., vol. 2) qui, finalement, le rejette au profit du Delrama, puis du Dyalirama de la

SATEC, annoncé pour 1958-1959 mais apparemment abandonné®s.

L’anamorphoseur Panavision APO Panatar a également été utilisé pour le procédé américain
MGM Camera 65 (1957), ultérieurement dénommé Ultra Panavision 70 (1963), présentant un taux
d’anamorphose fixé a 1,25 (la projection de ce procédé pouvait aussi, mais rarement, comporter des
copies avec une anamorphose de 1,25)°’.

Néanmoins, 1’anamorphoseur a prismes, qui est quelque peu encombrant, a plutét spécialisé son
utilisation pour les tireuses optiques ou la projection, ou sa possibilité de faire varier le taux
d’anamorphose a été pergu historiquement comme la seule réponse satisfaisante a la multiplicité des
formats et des procédés, avant la généralisation progressive du CinemaScope (avec son anamorphose
fixe au taux de 2 réalisé au moyen de lentilles cylindriques, cf. infra). Mais A. Antoine remarque, en
1974, qu’aucune projection en France n’a utilisé une anamorphose inférieure au taux de 2.

On trouve des prismes dans les objectifs de projection suivants :

e Panoscope, concu par la Goertz Optical Company®®

e  Superscope des fréres Tushinsky (1954) congu pour étre intégré au procédé VistaVision afin

de pouvoir projeter des copies anamorphosées au taux de 1,5%°

53 Cf. schéma anamorphoseur a prismes in Gérard Duquesne Technologie de I’opérateur projectionniste. Cinéma et
Vidéo, Paris, Dujarric, 1995, p. 54 ; Francois Favre, op. cit., 1994, pp. 259-261 ; L. Bernard Happé, “Wide Screen
Processes”, The Focal Encyclopedia of Film and Television Technique, London & New-York, Focal Press, 1969 p.
982 ; L. Bernard Happé, Basic Motion Picture Technology, London & New-York, Focal Press, 1971 p. 310.

%4 Cf. infra, 4.2., le procédé Technirama ; schéma in F. Favre, op. cit., 1994, p. 259 ; L. B. Happé, op. cit., 1969, p.
982 & Fig. 1.117., vol. 2.

%5 Selon Robert E. Carr & R. M. Hayes, Wide Screen Movies. A History and Filmography of Wide Gauge
Filmmaking, Jefferson (North Carolina, USA) & London, McFarland & Co., Inc., 1988, p. 77.

%6 Cf. infra, 1.3, les marques Totalvision et DyaliScope.

57 Cf. infra, 1.3.6, Panavision.

%8 Cf. Robert E. Carr & R. M. Hayes, op. cit., 1988, p. 144.

59 Ainsi, le procédé VistaVision a-t-il initialement proposé, en plus des tirages par réduction de copies
panoramiques masquées traditionnelles (dimensions de I’image 21 x 11,5 mm au rapport 1,85:1), des copies faisant
intervenir au tirage une anamorphose d’un taux de 1,5 ou 1,6 afin de restituer par réduction, a partir de I’image
négative de format large, le rapport 1,85:1 sur un positif 35 mm de dimensions 21 x 18 mm, ce qui permettait
d’occuper une surface maximale d’image pour ce format ; ce taux d’anamorphose particulier nécessite 1’utilisation a
la projection d’un anamorphoseur de méme coefficient, si I’on veut éviter toute déformation de I’image projetée cf.
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e Super-Panatar (1954) et sa version améliorée 1’Ultra-Panatar, congus par 1’américain
Robert Gottschalk, fondateur de la société américaine Panavision (cf. infra Panavision
historigue)

e Expansa (1954) de la MGM®°

e Varotal (1954) construit par la société d’optique britannique Taylor, Taylor & Hobson®!

o Multimorph (1955) de la société francaise ARCO (cf. infra)

e Variascope PR 35 (1958) de la SATEC, plus connue pour son procédé anamorphique
cylindrique DyaliScope (cf. infra)

e Prokimascop, réalisé par la société est-allemande VEB Carl Zeiss dans les années 1960, qui
a servi, notamment, a anamorphoser des images VistaVision au taux de 1,5

e Vario Anamorphot Claron de la société allemande Schneider®?

e Varamorph de Kalee%,

Parmi tous ces objectifs concurrents, nous traiterons en particulier du Multimorph de la société francaise
ARCO.

L’anamorphoseur de projection variable a prismes Multimorph de la sociéte
ARCO (1955, France)

Cet anamorphoseur a été concu et fabriqué par la société francaise ARCO% d’Armand Roux,
également concepteur, avec son frére Lucien Roux, du procédé couleur additif a images multiples
Rouxcolor®.

Le Multimorph est annoncé comme le seul objectif anamorphique de projection a taux variable
de fabrication francaise a la date de son apparition dans un encadré publicitaire du numéro de juillet 1955
de La Technique cinématographique®®. Comme son homologue américain paru un an plus tét, le Super-
Panatar qui a fait la réputation de la société Panavision, Inc., cet objectif de projection a anamorphose
variable, correspond aux exigences du marché instable de I’exploitation des années 1953-1956 qui
foisonnait de nouveaux procédeés utilisant des techniques variées, caractérisées en particulier par des taux
d’anamorphose non encore généralisés: formats standard ou panoramiques (sans anamorphose),
CinemaScope, Superscope et autres équivalents anamorphiques (au taux de 2), certaines copies

(éphémeres) des procédés VistaVision et Technirama (taux de 1,5) ou Ultra Panavision 70 (taux de

Armand Roux « La Cabine. L’ Anamorphose », TF, n° 16, avr. 1956, p. 21. Cf. infra procédés a taux d’anamorphose
variable ; cf. infra, 1.3.6, « 1954 : Super Panatar » ; cf. infra, 4.1.4, « Positif 35 mm anamorphosé au rapport 2:1
(1954) ».

80 In « Petit tour d’horizon technique », TC, n° 145, juil. 1954, p. 178.

81 1hid.

62 Cf. schéma in F. Favre, op. cit., 1994, p. 260.

63 Selon L. B. Happé, op. cit., 1969, p. 981.

84 ARCO 14 rue Maublanc, Paris (15°™ ), tél. VAU 88-42.

8 Cf. Jean Colomb & Lucien Patry, Du Cinématographe au cinéma 1895-1995. 100 ans de technologies
cinématographiques francaises, Paris, Dixit, 1995, pp. 116-117 ; premier et dernier film francais tourné en
Rouxcolor : La Belle Meuniére de Marcel Pagnol (1948, D.P. Willy).

% In TC, n° 156,juil. 1955, p. 238.
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1,25). La variation du taux d’anamorphose est réalisée par la rotation d’un simple bouton (commandant la
modification de ’angle des deux prismes). L’objectif d’ARCO joue ainsi la carte de la compatibilité et
semble destiné a une exploitation inquiéte et financierement frileuse face aux nombreuses innovations
désordonnées de I’époque. 11 s’agit en effet d’un objectif additionnel®” permettant de :
e projeter tous les formats, y compris les copies anamorphosées existantes « ou a venir »%
e passer d’un format anamorphosé au format standard « par le jeu d’'une simple manette »
e recentrer ’axe optique au moyen d’un simple bouton, lors du changement entre la
projection de copies anamorphosées de type CinemaScope a 4 pistes sonores magnétiques
(image projetée au rapport 2,55:1) et celle de copies CinemaScope a 1 piste sonore optique

(rapport 2,35:1), sans avoir a modifier le réglage du projecteur®.

Le Multimorph d’ARCO, dont il existait deux modéles (Multimorph 66 et Multimorph 1) adaptés
a la taille des salles, a équipé quelques cinémas en France™. Il a aussi été concurrencé par 1’objectif de
projection Variascope PR 35 de la société frangaise SATEC utilisant également un jeu de prismes, mais
apparu plus tard, en 1958™.

Avec la généralisation progressive du format large selon la formule du CinemaScope 2,35:1 a 1
piste optique, ce type d’anamorphoseur est vite devenu caduc, d’autant que la technique de

I’anamorphose variable ne donnait pas de résultats de définition et de luminosité tres satisfaisants.

87 | a publicité (TC, n° 156, juil. 1955) indique qu’il se monte sur « TOUS les projecteurs a obturateur arriére ».
8 Allusion aux copies VistaVision vues supra, non encore parfaitement établies mais qui ne s’imposeront pas.

% Pour ces types de copies, les plus répandues, cf. infra ; c’est sans doute le principal avantage de 1’objectif qui
limite les réglages du projecteur dans ce cas (le CinemaScope a pistes magnétiques et petites perforations carrées
demande en effet un décentrement de 1’axe optique par rapport aux autres types de copies usuelles).

05 salles a Paris (et le circuit Gaumont, dont le Gaumont-Palace en 1956 cf. publicité in TF, n° 17, mai 1956, p.
13) ; 7 salles de banlieue parisienne, 12 villes de province in Le Multimorph, s.d., ARCO [plaquette commerciale],
Cinémathéque francaise, Collection des Appareils, dossier « ARCO », reproduite page suivante, Fig. 1.2.

"L Cf. infra, 1.3.4 & publicité SATEC, TC, n° 190, sept. 1958.
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LA socléTé A.R.C.O. Technicien de I'optique spéciale cinématographique, loujours & volre service, vous conseille:

EOUICRION] Pour projeter avec SUCCES EN CINEMASCOPE

14, Rue Maublanc, PARIS-XV*
VAlgirard:88°42: g L’ANAMORPHOSEUR VARIABLE

bénéficiant des derniers perfectionnements

Suivant les caractéristiques de votre salle :

MULTIMORPH 66

s ol : - 'foMOW~ {)‘“M Go-cea

m={ =0 C 0O m®»n
M ==~ 7g3=W0

ou MULTIMORPH I

TRES SERIEUSES REFERENCES, NOTAMMENT :

GAUMONT-PALACE CAPITOLE (Aulnay-sous-Bois) Nice CHALONS M.
Circuit GAUMONT PATHE (Sall is)
L& PARIS MAJESTIC (Argenteuil) GAP BORDEAUX
ol PALACE (La Garenne) LYON 1SSOUDUN
- PALACE BELFORT VIERZON
$tudis LCLAIR CAPITOLE (Saint-Maurice) AUTUN et ot . "
PROVENCE COLBERT (Plessis-Robinson) MONTBELIARD Lire_attentivement le verso

® Qu’est-ce que ’ANAMORPHOSE ?

’Anamorphose est un phénoméne optique employé soit & compresser une image, dans un seul sens, & la prise de vues; soit & élargir cette
image, toujours dans un seul sens, & la projection.
" Une telle image compressée & la prise de vues dans le sens de la largeur dans un rapport déterminé (2 pour le Cinémascepe), puis élargie
dans le méme rapport & la projection, permet d'obtenir sur I'écran un chemp deux fois plus grand qu'a I'ordincire avec un objectif de prise
de vues déterminé. A

Le rapport des dimensions de I'écran en standard étant de 1x 1,33, le rapport en Cinémascope devrait éfre double, soit | x 2,66. §'il n'est
que de 2,55 en pistes magnétiques, c’est que I'image sur le film est plus haute de 3 mm environ. En piste optique le rapport devient | % 2,3.

@® Qu’est-ce que ‘' LE MULTIMORPH “ ?

C'est un apparail anamorphoseur destiné & élargir les images & la projection, non dans un rapport fixe (comme les Anamorphoseurs & lentilles
cylindriques ou & miroirs), meis dans rappert varicble allant de | & 2.

Quand les élé ts optiques biles du /' Multi ph * sont dans une certaine position déterminée par une butée, il n'y a pas d'élargissement
de l'image, et le rapport est par conséquent |. Ceci permet de projeter les films normaux (actualités, courts métrages dans le cas du programme
en Scope, et films normaux du programme ordinaire quand il y a un film annonce en Scope, la semaine précédente), exactement comme si I'cppareil
n'était pas devant I'objectif primaire. ' .

Il n’y a donc pas nécessité de démontage, d'ol avantage et sécurité pour le projectionniste.

m \V/ b C @ EMPLOI

En tournant un bouton B, mettant les éléments optiques dans une position
déterminée par une deuxiéme bulée, I'image est élargie deux fois et I'on peut projeter
les films en Cinémascope.

Il 'y cura bientdt sur le marché des films tournés dans un cutre rapport
d'anamorphose (1,5 et 1,6) qui donneront des rapports de dimensions d'écrans
de I1x1,85 et | x2.

Le bouton B mis dans la position convenable permettra de projeter également
ces films sans &tre obligé de s’équiper avec un autre anamorphoseur fixe
adapté & cette nouvelle projection Ceci sera malheureusement le cas des salles
équipées en anamorphoseurs & lentilles ou & miroirs.

L'Anamorphoseur varicble *Le Multimorph’/ devient donc une nécessité pour
les salles qui s'équipent maintenant en Scope.

Avec “Le Multimorph? on peut donc projeter dans un méme programme
les films normaux (& la grandeur donnée par I'objectif primaire), et les films anamor-
phosés dans le rapport convenable, voire des films anamorphosés dans des rapports différents.

L'image donnée par #Le Multimorph ** est remarquable par la netteté qu'elle montre jusqu'a I'extréme bord de I'écran, ainsi que par son
uniformité d'éclairement, il n'y a pas non plus déformation sur les bords de I'écran.

Son emploi est d'une grande simplicité, sans aléas, et un bouton additionnel € permet de centrer exactement l'image anamorphosée sur
I'écran sans avoir @ déplacer les appareils de projection, ce qui arrive souvent avec les anamorphoseurs fixes.

Une queuve d'aronde A autorise la mise en place et I'enlévement immédiat du * Multimorph en laissant I'objectif sur le projecteur.
La vis V bloque la queue d'aronde supérieure montée sur ressorts. k

# Le Multimorph # est livié avec le manchon porte-objectif M adapté au projecteur sans augmentation de prix. Dans ce manchon, le
primaire est bloqué avec les vis pointeaux P.

1 Le Multimorph 66" est, en plus, muni d'une lentille correctrice L réglable suivant la distance de projection.

© LUMINOSITE MAXIMA.

® UNIFORMITE D’ECLAIREMENT.

@ SUPPRESSION DU FLOU SUR LES BORDS.

@ DE POUVOIR PASSER LES NOUVEAUX FORMATS D’ANAMORPHOSE.

@ LA SUPPRESSION, PAR MANCEUVRE D’UN BOUTON, DES CHANGEMENTS INCESSANTS DES OBJECTIFS.

L"APPAREIL LE PLUS MODERNE SUR LE MARCHE MONDIAL

IMP. STUDIUM - PARIS

LE MULTIMORPH vous assure :

Figure 1.2. : Le Multimorph, société ARCO, plaquette commerciale, s. d.
Source : Cinématheque frangaise, Collection des Appareils, dossier « ARCO »
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1.1.3 LES ANAMORPHOSEURS A TAUX FIXE

L’anamorphoseur a miroirs cylindrigues : peu usité en France

Ce dispositif associe deux miroirs cylindriques, I'un concave, ’autre convexe, dont les
génératrices sont paralleles et les faces aluminées, donc réfléchissantes. La mise au point est réalisée en
faisant coulisser un bloc dans I’autre. L’avantage du dispositif est de réduire certaines aberrations (pas de
chromatisme, aberration sphérique réduite). En revanche, son inconvénient majeur est de présenter un
encombrement trés important, car 1’écart entre les deux miroirs doit étre conséquent afin d’éviter le
vignettage de I’image’?.

La technique des miroirs cylindriques a notamment été développée en Hollande par le Professeur
Albert Bouwers de la société N. V. Optische Industrie De Oude Delft pour ses anamorphoseurs (soit a
miroirs, soit & prismes) dénommés sous 1’appellation générale « Delrama »"3. La version du Delrama a
miroirs aurait été utilisée en 1957 dans le procédé américain Vistascope, selon Rudolph Kingslake™.
Néanmoins, selon les dires de R. Howard Cricks et de L. Bernard Happé, le Delrama a miroirs était

destiné a la projection d’images anamorphosées’™.

L’anamorphoseur a lentilles cylindriques : un succes durable (typologie)

L’anamorphoseur composé de lentilles cylindriques est, de loin, la technique la plus utilisée au

cinéma, tant a la prise de vues qu’en projection, depuis 1I’Hypergonar du professeur Henri Chrétien,
breveté en 1927, jusqu’a nos jours. Nous distinguerons tout d’abord entre deux types de procédés a
lentilles cylindriques pour film 35 mm (qui sont les plus usités) :

e Les procédés anamorphiques utilisant la propriété optique de réversibilité de
I’anamorphoseur a lentilles cylindriques (au taux de 2) qui peut a la fois étre employé a la
prise de vues et a la projection

e Les procédés 35 mm a anamorphose (de tirage et) de projection (réalisée par un
semblable anamorphoseur a lentilles cylindriques d’un taux fixe de 2) qui se sont développés

un peu plus tardivement.

Pour ce qui concerne les premiers (procédés a anamorphose de prise de vues et de projection),

nous les analyserons selon deux sous-catégories reposant, non sur leur formule optique a la prise de vues

2 In Frangois Favre, op. cit., p. 259.

3 Selon R. Howard Cricks, “Delrama — The Technirama camera anamorph”, Kine Technirama Special, supplément
de Kinematograph Weekly, n° 30, mai 1957, p. X, Cinémathéque frangaise, Collection des Appareils, dossier

« Technicolor ».

™ Art. cit., p. 35, mais I’information n’est pas confirmée par d’autres sources et le nom de marque parait désigner
parallélement d’autres procédés, voire est souvent confondu avec I’appellation Vitascope cf. Carr & Hayes, op. cit.,
index.

5 «[...] the mirror type, as used in cinema projection », R. Howad Cricks, art. cit., p. X ; Pour L. Bernard Happé
(op. cit., 1969, p. 981 ; schéma p. 982), le dispositif a miroirs n’était valable que pour la projection ; a la prise de
vues, le Delrama utilisait une paire de prismes de verre.
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(qui peut varier®), mais plut6t sur leur usage a la projection : ¢’est-a-dire le rapport de I’image projetée et
la technique sonore qui leur a été associée. Chronologiguement, on trouve :

o (1953-1956) les procédés anamorphiques au rapport projeté 2,55:1 et copies sonores
stéréophoniques a (3 ou) 4 pistes magnétiques, dont le premier exemple apparu en 1953 est le
fameux CinemaScope lancé par la 20th Century-Fox

e (1954-2000) les procédés anamorphiques au rapport projeté 2,35:1 (puis 2,40:1) et copies
sonores monophoniques a 1 piste optique, puis copies stéréophoniques a son optique Dolby,
puis son numérique multicanal, communément dénommés « 35 mm scope» ou, plus
simplement, « scope » apres leur généralisation au détriment des procédés précédents, a partir

de 19567 : ¢’est la formule anamorphique la plus répandue jusqu’a nos jours.

Quant aux procédés 35 mm a anamorphose de tirage et de projection au taux de 2, mais dont la
prise de vues est réalisée en modifiant la surface d’impression du négatif sans avoir recours a une
anamorphose, nous les traiterons historiqguement : ils concernent des films négatifs 35 mm a 4
perforations (Superscope 1954-1958 puis Super 35 mm 1980-), 2 perforations (Techniscope 1964-1980)
ou 3 (Super 35 3 perforations 1999-). Dans ces cas, I’anamorphose n’intervient qu’au tirage afin de les

rendre compatibles avec les procédés anamorphiques précédents a la seule projection.

Anamorphose électronique (TV et vidéo) : du format 4/3 au format 16/9

La technique de I’anamorphose est également employée dans les technologies audiovisuelles
récentes au format 16/9 (ou 1,77:1). Rapport élaboré pour la Télévision Haute Définition (TVHD) a
venir, le 16/9°™, pour sa compatibilité avec le format standard 4/3 (ou 1,33:1) de la télévision et de la
vidéo, exige I’emploi d’une « anamorphose électronique horizontale consistant a modifier le balayage »
de I'image vidéo’®. L’adaptation entre les deux formats consiste a anamorphoser (ou a
désanamorphoser) I’image dans la proportion de 1,337°. Ainsi, sur un téléviseur 4/3, non muni d’une
fonction d’adaptation au format 16/9, I'image d’un DVD codée en 16/9°™, apparait effilée verticalement :
elle est anamorphosée au taux de 1,33. Nous reviendrons, dans notre seconde partie, sur I’influence de la
télévision et des nouveaux supports vidéo (Laserdiscs et DVD a partir des années 1990) sur le renouveau

des films au format large®°.

7 Selon que 1’on solidarise ou non 1’objectif sphérique de la caméra a I’anamorphoseur, ou selon la position des
groupes de lentilles cylindriques par rapport aux lentilles sphériques, dans le cas des objectifs monoblocs (cf. infra,
1.3.4).

7 Jean Brismée propose la dénomination normalisée de « scope commag » et « scope comopt » pour désigner
respectivement ces deux types de procédés anamorphiques cylindriques in Lumiére et Son dans les techniques
cinématographiques, Kraainem (Belgique), Editions MPC, 1987, p. 230.

78 Jean-Pierre Frouard, Jean-Marie Guinot & Michel Baptiste, article « Anamorphose » in Jean-Loup Passek (dir.),
Dictionnaire du cinéma, op. cit., p. 58.

7916/9 : 4/3 (anamorphose de 1,33) = 4/3, inversement 4/3 x 4/3 (anamorphose de 1,33) = 16/9.

80 Cf. 2" partie, 3.1.4 « Le tournant du milieu des années 1990 ».
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1.2 FORMATS ANAMORPHIQUES « HISTORIQUES » DE RAPPORT
2,5:1 APISTES SONORES MAGNETIQUES (1953-1956)

1.2.1 LE CINEMASCOPE A 4 PISTES SONORES STEREOPHONIQUES
MAGNETIQUES (1953-1956, USA) : PREMIER FORMAT LARGE EXPLOITE
EN FRANCE (1953-1955)

Historiquement en France, le CinemaScope 2,55:1 a plutét constitué un format de projection
pour diffuser des films de prestige (surtout américains), a partir de la sortie de The Robe / La Tunique
(1953, D.P. Leon Shamroy) de Henry Koster le 3 décembre 1953 a Paris jusqu’a I’automne 1954
environ®! ou définitivement en 1956, date de I’abandon de la formule a 4 pistes sonores magnétiques et
rapport 2,55:1 en faveur de la copie hybride magnétique/optique dite « magotic » au rapport réduit a
2,35:1, mais, plus généralement, en faveur de la copie a 1 piste sonore optigue au rapport 2,35:1 qui va se
standardiser progressivement.

Le CinemaScope a pistes magnétiques au rapport 2,55:1 ne constitue pas vraiment, en France, un
procede utilisé a la prise de vues : on ne dénombre en effet que 4 longs métrages frangais tournés
dans ce format. Il est cependant le fer de lance de la politigue commerciale de la 20th Century-Fox sur le
terrain de 1’écran large.

Ce procédé consiste en une adaptation de 1’objectif anamorphique Hypergonar du professeur
Chrétien qui signe le 10 février 1953 un contrat avec Spyros Skouras, directeur de la 20th Century-Fox
Corporation américaine. Les conditions d’exploitation des années 1950 et les exigences commerciales de
la Fox en modifient 2 données essentielles :

e [|’anamorphose ne doit résider que dans le sens de la largeur (pas de possibilité de vues

panoramiques verticales comme dans la version initiale du procédé d’Henri Chrétien®?)

e le rapport initial de 2,66:1 va étre amputé pour laisser place a une sonorisation élaborée sur le

film.

L’influence déterminante d’Henri Chrétien et de son anamorphoseur
Hypergonar

Nous ne détaillerons pas les différents brevets déposés par Henri (ou son cousin Georges)
Chrétien avant 1953, ni I’histoire tumultueuse de 1’émergence progressive de I’anamorphose au cinéma.
Nous renvoyons aux récents travaux de Jean-Jacques Meusy et Frangoise Le Guet Tully, présentés lors du

Collogue international en Sorbonne « Le CinémaScope, ses origines et son héritage », les 13 et 14

8 Selon une publicité de la 20th Century-Fox parue dans La Technique cinématographique en juillet 1954, le
distributeur envisage de sortir des copies a 1 piste sonore optique de ses films pour les exploitants francais des sept.
1954 cf. TC, n® 145, juil. 1954.

82 | e réalisateur Serguei M. Eisenstein, dans « Le Carré dynamique » in Close-up, vol. 8, n° 1, mars 1931, pp. 3-16
& vol. 2, juin 1931, pp. 91-94, repris et traduit en francais par Marianne Laroche & Jean-Paul Morel in Eisenstein,
Le Carré dynamique, Paris, Nouvelles Ed. Séguier, 1995, coll. « Carré ciné », regrettera que cette possibilité ne soit
pas envisagée dans les procédés de film large présentés a son époque aux USA (1929-1931).
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décembre 2002% et publiés sous le titre « L’Histoire frangaise du CinémaScope »®. Nous insiterons
seulement sur les concepts-clés qui ont déterminé les caractéristiques techniques de 1’objectif
anamorphique, ainsi que sur les étapes décisives qui aboutiront au choix de I’Hypergonar Chrétien par la

« Major » américaine, dans sa course a la concurrence sur le terrain de I’écran large en 1952-1953.

Apercu historique des conceptions optiques de I’anamorphose a lentilles
cylindriques : I’apport de Chrétien

La majorité des appareils anamorphotiques (ou anamorphiques) développés pour le cinéma se
rapportent a I’autorité fondatrice du Professeur Abbe et de la société allemande Carl Zeiss® qui
dépose un brevet en 1898 en France pour un « Systéme de lentille anamorphosique », par la suite
commercialisé sous le nom de marque Anamorphot®. C’est ainsi a cet objectif, dont il déposera méme le
nom de marque pour pouvoir I’utiliser dans sa publicité®’, que J.-P. Mauclaire, directeur de la société
Distribution Internationale Cinématographique (DIC), fait référence quand il met au point son systéme
anamorphique a lentilles cylindriques dénommé commercialement Cinépanoramic (juillet 1953%) qui
deviendra Franscope en mars 1956 et constituera un sérieux concurrent pour le CinemaScope Chrétien-
Fox. Comme I’indiquent H. Picard et Albert Arnulf®, le systéme de Zeiss comporte deux lentilles
cylindriques a génératrices® croisées perpendiculairement qui permettent d’obtenir une transformation
de I’image photographique par déformation mais n’est pas corrigé des aberrations optiques ni ne permet
de bénéficier d’une bonne luminosité: ce dispositif parait donc difficilement utilisable pour la
photographie « naturaliste ». Puis 1’anglais George Burch propose, a partir de 1904, de corriger les

aberrations du dispositif de Zeiss en disposant les lentilles cylindriques de fagcon a ce que leurs

8 Organisé par 'UMR Institutions et Dynamiques Historiques de I’Economie (IDHE)-Université Paris I, I’Institut
de Recherche sur le Cinéma et I’ AudioVisuel (IRCAV)-Université Paris III, I’ Association Frangaise de Recherche
sur I’Histoire du Cinéma (AFRHC) et le Cercle scientifique et technique Henri Chrétien de Nice.

8 In Jean-Jacques Meusy (dir.), Le CinémaScope entre art et industrie, Paris, AFRHC, 2003, pp. 15-90.

8 Pour Francois Favre (Optique. Principes et Techniques. Cinéma et Vidéo, Paris, Editions Dujarric & IF
Diffusion, 1994, p. 255), ce sont les recherches du Professeur Abbe de I’Université de Iéna qui établissent la
théorie générale des systemes anamorphotiques, influencant inévitablement Henri Chrétien (cf. Henri Chrétien,

« La Cinématographie panoramique par le procédé Hypergonar », Bulletin de I’AFITEC, n° 11, 1952, pp. 13-23).
Abbe a contribué, par ailleurs, a la fondation du fabricant d’optique allemand Zeiss. Cf. également H. Sidney
Newcomer (qui a travaillé en France dans les années 1920 et a rencontré Chrétien ; il sera commissionné par la Fox
pour construire des anamorphoseurs en 1953) « The Anamorphoser Story » in Martin Quigley Jr. (ed.), New Screen
Techniques, New-York, Quigley Publishing Co., 1953, pp. 195-199 & Rudolph Kingslake, « A History of
Anamorphic Lenses », International Projectionist, mars 1957, pp. 27 et 35, Cinémathéque francaise, Collection des
Appareils, dossier « CinemaScope ».

8 Brevet n° 276.756, déposé le 7 avr. 1898. Cf. J.-J. Meusy & F. Le Guet Tully, art. cit., p. 18.

8 « ANAMORPHOT. Marque pour désigner des objectifs et des appareils de prise de vue et de projection pour
cinéma panoramique », déposée le 27 juin 1953, sous le n° 429.487 in Bulletin de la propriété industrielle. 3¢m
partie : Marques de fabrique (et de commerce), t. LXXIII, Paris, INPI, 1953, n° 13.530, p. 2161.

8 Cf. publi-reportages Cinépanoramic in FF, n° 470, 10 juil. 1953, pp. 4-5 & FF, n° 491, 4 déc. 1953, pp. 5-8.

8 H. Picard, « Le Cinématographe panoramique et I’Hypergonar Chrétien », TC, nov. 1931, repris in TC, n° 130,
mars 1953, pp. 63-65 & Albert Arnulf, « Henri Chrétien 1879-1956 », Revue d’Optique théorique et instrumentale,
n% 8-9, aolt-sept. 1957, p. 373, Cinématheque francaise, Collection des Appareils, dossier « Chrétien » ; voir aussi
TC, n° 131, avril 1953, p. 93.

% « Les génératrices d 'un cylindre sont des droites paralléles entre elles formant la surface du cylindre » (in
Jacques Sabater, « L’Optique de I’Hypergonar d’Henri Chrétien » in J.-J. Meusy (dir.) Le CinémaScope entre art
et industrie, Paris, AFRHC, 2003, p. 186).
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génératrices soient toutes paralleles (et non plus croisées)®. C’est ce « pré-objectif » qu’Henri
Chrétien reprend mais qui ne permet pourtant plus d’obtenir des images réelles formées sur le plan du
film, seulement des images virtuelles : il est donc nécessaire de lui associer un objectif traditionnel (a
lentilles sphériques dénommeé, dans ce cas, « primaire »), afin de transformer 1’image anamorphosée
virtuelle en image réelle sur le film. Ainsi, les rayons lumineux traversent-ils encore plus de surfaces qu’il
faut corriger ; de méme, comme I’indiquent J.-J. Meusy & F. Le Guet Tully qui rapportent les propos
d’Henri Bénard, « la combinaison afocale a lentilles cylindriques paralléles de Burch ne permet que des
prises de vues de sujets situés a Uinfini. »* ; pour tout sujet situé en avant, le dispositif présentera des
défauts se traduisant par une modification du taux d’anamorphose (généralement fixé a 2) et des
problémes de mise au point: I’ensemble des fabricants d’optiques anamorphiques pour le cinéma
n’auront de cesse de trouver des solutions diverses pour corriger ce défaut inhérent au dispositif de base
de Burch (Henri Chrétien le premier). Mais on peut reconnaitre que, grace aux travaux de Burch puis
de Chrétien, on passe de ’usage de I’anamorphose pour ses qualités de déformation de I’image a une
utilisation plus rationnelle, en photo-cinématographie, de sa propriété fondamentale de
compression/décompression des éléments photographiés.

Henri Chrétien (1879-1956) : ses brevets et son héritage

Les brevets concernant I’anamorphose de ce scientifique polyvalent remontent a 1904, mais c’est
a partir de 1927 que les brevets s’intéressent directement au cinéma, plus particulierement dans des
applications au cinéma en couleurs et au relief stéréoscopique. Le brevet n° 638.542% donne le principe
de ’anamorphoseur a lentilles cylindriques dont les génératrices sont paralléles, ce qui constitue une
condition nécessaire a la correction des aberrations optiques rendant viable 1’exploitation de 1’objectif en

cinématographie.

L’influence décisive du Napoléon d’Abel Gance (1927)

Quatre mois plus tard, ¢’est la projection en triptyque du film Napoléon vu par Abel Gance a

1’Opéra de Paris le 7 avril 1927 qui révele a Henri Chrétien les possibilités offertes par 1’anamorphose de
I’image, en vue de simplifier la méthode de tournage et de projection pour écran large, a la différence
du triptyque gancien qui nécessite la synchronisation de 3 caméras, puis de 3 projecteurs®. Ceci donnera

lieu au dépdt d’un nouveau brevet par Georges Chrétien, n° 644.254 (29 avril 1927)%, associant

91 Cf. Albert Arnulf, art. cit., p. 373 : la nouveauté du dispositif « consistait dans ['utilisation de cylindres dont tous
les axes étaient paralléles ». Cf. aussi J.-J. Meusy & F. Le Guet Tully, art. cit., p. 19 ; Jacques Sabater, ibid.

92J.-J. Meusy & F. Le Guet Tully, art. cit., p. 19.

% Demandé le 9 déc. 1926 par Georges Chrétien (qui est le cousin d’Henri cf. a ce sujet J.-J. Meusy & F. Le Guet
Tully, art. cit., p. 24) : « Objectif multiple et procédé de cinématographie en couleurs et en relief au moyen de cet
objectif ».

% Ce dont s’inspireront les créateurs du futur Cinérama a la fin des années 1940, puis du Kinopanorama soviétique.
Sur le triptyque d’Abel Gance (qui n’est utilisé que partiellement dans le film) et son concept de la Polyvision cf.
J.-J. Meusy, « La Polyvision, espoir oublié d’un cinéma nouveau », 1895, n° 31, oct. 2000 & Valérie Peseux, « Abel
Gance (1889-1981). L’innovation artistique et technique du triptyque, de la perspective sonore et de la polyvision »,
Archives, n°® 87, avr. 2001.

% « Procédés et dispositifs pour la prise et pour la projection d’images photographiques ou cinématographiques
panoramiques ou s’étendant en hauteur ».
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I’anamorphoseur a un primaire, tout en présentant les possibilités d’images multiples sur un écran en
forme de croix grecque®. Ainsi, tout comme pour Abel Gance, 1’écran large pour Henri Chrétien, est
d’abord congu comme un écran multiple, pouvant combiner plusieurs images différentes (comme dans le
triptyque) ou constituant des vues panoramiques aussi bien en largeur (comme le fait aussi Gance) qu’en
hauteur, ce qui constitue une nouveauté. Ces diverses possibilités visuelles seront peu exploitées par le
cinéma francais dans les 25 années qui suivront et le Professeur Chrétien aura bien du mal a intéresser
I’industrie cinématographique francaise aux possibilités de son invention, tout comme Abel Gance
d’ailleurs avec le triptyque et la Polyvision, qui modernisera la formule sous la forme du Magirama
(1956) ne donnant pas lieu toutefois a la production de longs métrages de fiction, a la différence du
Cinerama®. Outre les ressorties modifiées ou remontées du Napoléon : une nouvelle sortie au Studio
28% en 1955 (avec les triptyques), une autre cofinancée par Claude Lelouch (Bonaparte et la Révolution)
et projetée dans la salle parisienne du Kinopanorama en septembre 1971%°, puis diverses versions
restaurées par Kevin Brownlow (dont une supervisée par Richard A. Harris et distribuée en 1981 par la
société de Francis Ford Coppola, Zoetrope Studios, avec les triptyques quelque peu amputés et
Iégérement anamorphosés pour tenir sur un négatif 65 mm?®), nous ne connaissons qu’un seul long
métrage francais de fiction (mélant du reste des images documentaires) tourné a trois caméras : Des
Christs par milliers (1969, triple écran NB et son stéréophonique, D.P. Alain Boisnard, Philippe
Letouzey & Georges Pessis) de Philippe Arthuys, inspiré par 1’oratorio de J. S. Bach La Passion selon
Saint-Matthieu, avec Dani¢le Delorme et Jean Vilar. Mais le film n’est pas 1ié a Abel Gance et, faute de
moyens financiers pour son exploitation générale en triple écran a partir de mai 1971, sera recomposé

pour écran unique, a I’instar du Napoléon®,

% [’intersection des branches de cette croix correspond au format de 1’écran standard (au rapport 1,33:1). Les quatre
branches partant dans les quatre directions opposées marquent les zones d’agrandissement possibles de 1’image dans
le sens vertical ou horizontal. Un jeu de rideaux d’écran doit permettre de masquer les parties qui ne sont pas
sollicitées par I’agrandissement ponctuel et alternatif de I’image, cf. Fig. 1.3., page suivante.

% Sur le Magirama de Gance et son activité aprés I’arrivée du CinemaScope (en 1953) cf. Valérie Peseux, La
Projection grand spectacle, du Cinérama a I’Omnimax, Paris, Editions Dujarric / CST, 2004, chap. 8, pp. 143-154.
% Racheté par J.-P. Mauclaire (également patron de DIC-Cinépanoramic et du Film francais) qui inaugure sa salle
avec ce film.

9 Cf. Yves Alion & Jean-Ollé Laprune, Claude Lelouch mode d’emploi, Calmann-Lévy, 2005, pp. 108-109. Notons
d’abord que le Kinopanorama est ouvert en 1959 par le prolifique J.-P. Mauclaire, figure décidément
incontournable de I’histoire du format large en France (cf. infra) et que Claude Lelouch sera le réalisateur
francais le plus prolifique au format large (avec 14 films larges réalisés de 1960 a 2000, cf. 2"% partie 3.1.3 &
3.2.4) avec Bernard Borderie (17 films de 1954 a 1968).

1001 e générique de début du film mentionne : “70 mm Triptych optical negative : Zoetrope Images, Inc.” in
Napoleon Abel Gance’s Masterpiece, copie VHS, MCA/Universal Home Video, USA, 1991.

101 Le film est coproduit par I’ Atelier 68, les Productions de la Guéville (Yves Robert, mari de D. Delorme) et par
Madeleine Films (Gilbert de Goldschmidt) et les films de la Colombe ; il est distribué par Capital-Films au Cinéma
2000 (dans le pavillon Baltard, aux Halles de Paris) en triple écran a partir du 6 mai 1971, aprés 2 ans de production
(cf. TF, n® 159, 15 avr. 1969 & n° 182, 15 mai 1971, p. 25). L’ Atelier 68 est un collectif de techniciens de I’image
(créé par Philippe Arthuys) spécialisé dans les spectacles de cinéma total et de multi-écrans & destination des
Expositions internationales (comme pour Osaka en 1970) et pour les spectacles promotionnels d’entreprises : en
1967, Elf a fait appel a 1’ Atelier 68 pour mettre au point un spectacle itinérant dans 22 villes frangaises, sous
chapiteau avec écran géant (5 projecteurs 16 et 35 mm + 2 projecteurs de diapositives) et son stéréophonique. Cf.
Henriette Dujarric, « Atelier 68 une équipe au service du spectacle total », TF, n® 191, 15 mars-15 avr. 1972, p. 19 :
2 photos montrent 1’installation, sur le circuit Paul Ricard au Castellet, d’un écran courbe de 40 m de base et d’un
praticable servant de cabine de projection munie de 3 projecteurs 35 mm Cinemeccanica.

34



L’écran large selon le brevet n° 644.254 (29 avr. 1927) du Professeur Henri Chrétien :
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Figure 1.3. : diverses possibilités de réalisation de I’écran large avec ’objectif Hypergonar

Source : 4 figures annexées au Brevet n° 644.254 (demandé le 27 avr. 1927 par Georges Chrétien), Paris,
INPI

LEGENDE :

Fig. 1 : forme générale de 1’écran large avec ses extensions (croix grecque)
Fig. 2 : taille et forme de ’écran standard 1,33:1 (muni de tous ses caches)
Fig. 3 : panorama vertical (caches ou rideaux de scéne verticaux)

Fig. 4 : panorama horizontal (caches horizontaux)
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Une filmographie francaise plutdt restreinte a quelques essais et courts métrages
documentaires : une filiation (de 1927 aux années 1950)

On pourra noter quelques utilisations par le cinéma frangais du procédé Chrétien avant 19532,

que ce dernier baptise « Hypergonar » pour la premiére fois lors d’une note a 1’Académie des Sciences
présentée par Louis Lumiére le 30 mai 1927%, rendant compte officiellement des possibilités (ainsi que
de la paternité) de I’Hypergonar, dont le nom de marque est déposé le 9 juin'®.

Quelques sequences (non retrouvées) de la production de prestige de Natan et Pathé Cinéma
réalisée par Marc de Gastyne La Merveilleuse Vie de Jeanne d’Arc (1929), constituent la premiére
utilisation de I’Hypergonar pour un film de fiction!®, Il est important de remarquer qu’on trouve, dés
cette époque, deux acteurs importants du développement ultérieur des films francais au format large dans
les années 1950 : la société Pathé Cinémal® qui coproduira, avec la société de Raymond Borderie (la
CICC) le premier long métrage frangais exploité en CinemaScope 2,55:1 & Eastmancolor, Fortune
Carrée de Bernard Borderie (photographié a partir du 29 septembre 1954 par le D.P. Nicolas Hayer et
sorti a Paris le 16 mars 1955), avant méme la coproduction distribuée par la Fox-Europa, Oasis d’Yves
Allégret (D.P. Roger Hubert, sortie le 20 avril 1955). Marc de Gastyne constitue aussi une figure
importante de 1’émergence du format large en France a partir de 1954, puisque c’est lui qui réalise le
premier long métrage francais, prét avant méme le tournage de Fortune Carrée, vraisemblablement
constitué de parties documentaires au format standard et de séquences fictionelles (nouvellement tournées
en Egypte par de Gastyne et photographiées par Henri Decaé, a partir de mars 1954) avec les optiques
concurrentes Cinépanoramic au format 2,55:1 et en Eastmancolor ; il est intitulé La Vallée des pharaons
puis L’Or des Pharaons (1954), ne sortira jamais commercialement en France mais sera présenté au
Festival de Venise le 6 septembre 1954 sans grand retentissement?’. Mais il est fort probable que les
producteurs du film, les freres Hakim (Paris Film Production) appuyés par la DIC et Le Film francais de
J.-P. Mauclaire, se soient souvenus de 1’expérience de Marc de Gastyne avec la premicre vague des
formats larges.

La deuxiéme contribution de I’Hypergonar au cinéma francais est celle, plus connue, de Claude
Autant-Lara pour le moyen métrage muet d’aprés une nouvelle de Jack London, Construire un feu,
filmé a partir de 1928 mais projeté fin 1930 seulement. Bien que les rapports entre Chrétien et le jeune

Autant-Lara n’aient pas été au beau fixe, ce film correspond a une synthése des idées « avant-gardistes »

1092 Sur ’histoire détaillée de cette filmographie, cf. Iarticle fondamental déja cité de J.-J. Meusy et F. Le Guet Tully,
2003. Nous n’insisterons que sur les rapprochements ou filiations intéressant la période des années 1950.

103 Cf, J.-J. Meusy & F. Le Guet Tully, art. cit., p. 26.

104 Ce nom combine le nom du grand angulaire de Goertz dénommé « Hypergone », issu des éléments grecs hyper-
« supérieur, au-dela » et -gone « angle », au suffixe -ar conférant la dénomination caractéristique des objectifs
(comme le Tessar ou le Baltar).

105 Apparemment, I’Hypergonar aurait été utilisé sur un film de fiction entier (également tourné au format standard,
seul format d’exploitation du film), La Femme et le Rossignol d’ André Hugon (1931), mais aucune copie
anamorphosée n’a été retrouvée cf. J.-J. Meusy & F. Le Guet Tully, art. cit., pp. 45-46, 89.

106 De plus, en 1930, la société Pathé deviendra I’actionnaire principal de la société du Professeur Chrétien destinée
a I’exploitation de I’Hypergonar, la STOP (ou Société Technique d’Optique et de Photographie) constituée en
1927.

107 Cf. 2" partie 2.1.2.
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de Gance et de Chrétien sur les possibilités nouvelles de narration qu’offre I’écran large ET multiple.
Autant-Lara utilise ainsi une large palette de trucages optiques permis par 1’anamorphose, comme
lillustrent les photogrammes qui ont survécu au film'%®: anamorphose du champ horizontal,
anamorphose verticale, essais d’images composites & 2 ou 3 plans différents obtenues par réduction
anamorphique, tel un split screen ou permettant des jeux de symétrie inversée. Les tirages du film ont été
réalisés par le collaborateur de Chrétien, Georges Bonnerot qui va avoir un réle déterminant dans
I’avénement des formats larges en France et en Italie a partir de 19542%°, Mais la sortie du film (au Studio
de Paris en décembre 1930) intervient & un moment ou le cinéma sonore triomphe et éclipse, comme aux
USA, D’écran large. De ces diverses possibilités, la 20th Century-Fox qui commercialise
I’Hypergonar sous la forme du « package » du CinemaScope a partir de 1953, n’en gardera qu’une
seule : Panamorphose d’un champ horizontal au taux fixe de 2. Mais le split screen en scope sera
utilisé ultérieurement par certains cinéastes, soit sous sa forme littéral*?, soit sous la forme indirecte du
montage interne de 1’image ou partition du champ large en différents centres d’intérét''!. L échec de
Construire un feu laissera un godt amer a Autant-Lara qui prendra la téte d’une campagne médiatique
anti-Chrétien (et donc anti-américaine) a partir de 1953 : il ne peut en effet pas obtenir d’objectifs
anamorphiques pour (étre le premier réalisateur francais a) tourner ses prochains films «en
CinemaScope », notamment Le Bon Dieu sans confession puis Le Blé en herbe. Il n’abordera le format
large que six ans plus tard, en avril 1959, avec le tournage des Régates de San Francisco en CinemaScope
& Eastmancolor (D.P. Armand Thirard), produit par Raoul J. Lévy.

108 Cf, J.-J. Meusy & F. Le Guet Tully, art. cit., pp. 30-42.

199 Nous y reviendrons infra ; son nom est attaché aux procédés francais Totalvision et italiens TotalScope, puis
indirectement, & Technovision, par I’intermédiaire d’Henryk Chroscicki. Il est également opérateur sur le court
Panoramas au fil de I’eau (1937) de Jean Tédesco, cf. infra.

110 par exemple dans La Bride sur le cou (1960 CS NB, D.P. Robert Lefebvre) de Roger Vadim qui présente un
montage simultané de 2 scénes de ménage en split screen (qui varie suivant I’importance du déplacement des
personnages dans I’une ou I’autre scéne (cf. DVD, 1h23°36”’> & Fig. 1.4.a&b, page suivante) ; cf. exemple
contemporain d’un split screen multiple et mobile réalisé par trucage numérique dans Dobermann (1996 S35 CLR,
Jan Kounen, D.P. Michel Amathieu), Fig. 1.4.c, p. suiv.

11 Cf, 2% partie 5.4.3, esthétique du montage interne ou « co-présence » (Vincent Pinel).
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Exemples de split-screen (mobile) dans I’image au format large :

Figures 1.4.a&b : photogrammes tirés de La bride sur le cou (1960 CS NB, Vadim, D.P. Lefebvre)

Figure 1.4.c : photogramme tiré Dobermann (1996, S35 CLR, Jan Kounen, D.P. Michel Amathieu)
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L’Hypergonar sera des lors, dans les années 1930, plutét utilisé pour des courts métrages
documentaires (sonores), liés a des événements de la réalité contemporaine qu’ils visent & magnifier :
anamorphoses horizontales et verticales pour le court Une visite aux merveilles de 1’Exposition coloniale
internationale, Paris 1931 (D.P. Benoit, Pierre Levent, production Pathé-Natan), double anamorphose
horizontale (au taux de 2,25) pour le court Panoramas au fil de ’eau de Jean Tédesco (D.P. Marcel
Paulis, Georges Bonnerot), produit par la Compagnie Parisienne de Distribution Electrique (CPDE) pour
le Palais de la lumiére de 1I’Exposition internationale des Arts et des Techniques dans la Vie moderne de
1937 a Paris. Enfin, le Lancement du Saint-Clair aux chantiers de La Ciotat est un court métrage financé
par les chantiers eux-mémes et filmé en 1949. On voit bien comment ces derniers exemples constituent
des documentaires ou des films de démonstration destinés a exploiter les caractéristiques spectaculaires
du procédé sur écran large qui I’apparentent encore a une « attraction foraine » ou a une « exploitation
spéciale », éloignée des préoccupations commerciales des producteurs de films de fiction. On peut
néanmoins voir dans ces courts le potentiel (si ce n’est I’influence) de ces images sur les « travelogues »
et autres documentaires qui vont initier la vogue de I’écran large dans les années 1950 : This is Cinerama
(1952)'1?, Nouveaux Horizons (1953) de Marcel Ichac, le court métrage de démonstration « officiel » du
CinemaScope en France ou encore le succes populaire du documentaire de long métrage italien
Continente perduto / Continent perdu (CinemaScope & Ferraniacolor) en France en décembre 1955.
Quant au Cinépanoramic, la DIC présentera un film de démonstration en janvier et février 1954 qui

montrera également des vues maritimes du port de Marseille et de la Cote d’Azur a Nice.

Une invention francaise tombée dans le domaine public qui a du mal a s’ imposer
(1947-1952)

A la fin des années 1940, les brevets concernant I’application de I’Hypergonar sont tombés

dans le domaine public*® mais Henri Chrétien réussit a affranchir sa société (la STOP ou Société
Technique d’Optique et de Photographie créée en 1927) du controle de Pathé (actionnaire principal
depuis 1930) en 1947, date a laquelle il devient ’actionnaire unique et entreprend de nouvelles démarches
pour intéresser ’industrie cinématographique a I’Hypergonar aux USA!* en France, mais celles-ci restent
peu fructueuses. En 1947 notamment, on envisage d’équiper la nouvelle salle du Palais du Festival a
Cannes d’un écran panoramique et du son a 3 pistes sur lequel pourrait étre projeté un film de
démonstration tourné en couleurs avec 1’Hypergonar''®. Mais la période de ’aprés-guerre n’est pas trés
favorable & la réalisation de projets culturels ambitieux : le festival est annulé pour 1948 et le nouveau

Palais construit par 1’architecte Maurice Gridaine ne sera finalement pas équipé d’écran panoramique

112 Qui ne sortira a Paris qu’a partir de mai 1955 au théatre de I’Empire sous le titre Place au Cinérama.

113 Respectivement en 1942, 1945 et 1946 cf. J.-J. Meusy & F. Le Guet Tully, art. cit., pp. 67, 69.

114 Dans ce dernier pays, c’est par 1’entremise de Lorenzo del Riccio, le concepteur du Magnafilm (film large de 56
mm) aux laboratoires de recherche de Paramount, qui démarche pour lui a Los Angeles, comme il I’avait déja fait en
1930, lors de la premiére vague avortée des formats larges. Chrétien avait lui-méme entrepris des démarches aux
USA dés 1928, mais elles étaient restées vaines.

115 Cette proposition émane d’André Gillet, directeur général de Brockliss-Simplex en France et futur installateur
du CinemaScope, I’architecte Maurice Gridaine, Jean Vivié de la CST et Jean Cordonnier, ingénieur E.S.E.
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lorsqu’il est inauguré pour le festival de 1949 et le film, pourtant tourné (il s’agit du court métrage
documentaire Lancement du Saint-Clair... de 1949), ne pourra donc pas étre projeté, malgré le soutien de
la Commission Supérieure Technique (CST) du CNC, en particulier son président Fred Orain qui
soutiendra longtemps I’innovation frangaise dans le domaine des techniques nouvelles!!® et I’ingénieur
Jean Vivié, son secrétaire général*'’. Ce dernier parvient néanmoins a faire inviter le Professeur Chrétien
et son invention au 2™ Congrés international de technique cinématographique a Turin, du 25 au 29
septembre 1951 ou est projeté un film de démonstration au « Théadtre Valentino» du Palais des
Expositions, sur un écran de 12 metres de base!®, Ce méme film sera de nouveau projeté lors d’une
nouvelle conférence de Chrétien le 23 novembre, devant les membres de I’AFITEC a Paris'*®. Dans cette
conférence, Henri Chrétien mentionne toujours sa conception de 1’écran large et multiple en évoquant les
possibilités d’images composites doubles ou triples ainsi que 1’idée d’un écran variable car, selon lui,
« ’abus du panorama tue ’effet panoramique » ; il préconise donc de réduire, pour certaines scenes qui
s’y prétent moins la largeur de I’écran en masquant, au tirage, les cotés de I’image non désirés. Cette
notion picturale de format s’adaptant au sujet traité par certaines scénes, a I’image de la réduction du
champ par caches (horizontaux ou verticaux) déja présente dans le cinéma muet'?, sera réalisée, d’une
autre facon, au moyen de rideaux-obturateurs placés devant 1’objectif de la caméra par le cadreur Alain
Douarinou, pour Lola Montés (1955 CinemaScope 2,55:1 & Technicolor, D.P. Christian Matras) de Max
Ophuls qui était incommodé par un format aussi large pour certains plans?'. Mais 1’héritage direct de
cette proposition de Chrétien apparait plutdt dans deux expériences (unigques) réalisées par Jean Sacha et,
dans une moindre mesure, Jacques Tati. Le réalisateur Jean Sacha cherchera a bénéficier d’un écran
modulable pour son long métrage policier OSS 117 n’est pas mort (1956, D.P. Marcel Weiss) : « nous
avons donc tourné tous les petits décors avec caches (fixes, appliqués directement sur la pellicule
[apparemment au rapport 1,65:1]), tous les grands décors et extérieurs en Scope [avec les objectifs

DyaliScope de la SATEC!?], ce qui, je crois, les met en valeur par opposition. »'%,

116 A ce sujet cf. Valérie Peseux, « L’avant-garde esthétique et technique de la CST, sous la présidence de Fred
Orain, face aux techniques nouvelles (1944-1959), La Lettre de la CST, n° 77, sept. 2002 & Valérie Peseux, La
Projection a grand spectacle, op. cit., 2004, chap. 7, pp. 133-142.

H7Ni d’ailleurs au festival suivant (en 1951), alors que la CST y était toujours favorable, aprés avoir vu une
projection du film au Rex (cf. J.-J. Meusy & F. Le Guet Tully, art. cit., pp. 70-73).

118 Ce film est conservé par la Cinémathéque francaise sous le titre L 'Hypergonar et comprend une séquence
maritime (un paquebot dans le port du Havre), une séquence filmée sur les Champs-Elysées, etc.

119 > Association Frangaise des Ingénieurs et TEchniciens du Cinéma, dont Jean Vivié est le secrétaire Cf. Bulletin
de I’AFITEC, n° 10, 1951, pp. 2-3 (1 photo) & n° 11, 1952, p. 1 : ce dernier numéro reproduit in extenso le texte de
la conférence de 1951 : Henri Chrétien, « La Cinématographie panoramique par le procédé Hypergonar », pp. 13-23.
120 Cf. par exemple et parmi tant d’autres 4 plans avec des caches (décorés) au format scope in La Dixieme
symphonie d’Abel Gance (1917) ou un cache panoramique qui focalise sur une table de banquet dans le Casanova
d’Alexandre Volkoff (1927), ainsi qu’un autre exemple tiré du cinéma américain (cf. Fig. 1.5.a, page suivante) ; on
se souvient également du cache en hauteur qui isole la tour d’assaut dans la partie babylonienne d’Intolérance
(USA, 1916) de David W. Griffith (Fig. 1.5.b, p. suiv.).

121 Cf. Alain Douarinou, Un homme a la caméra, Paris, Ed. France-Empire, 1989, pp. 117-118.

122 Ou Société d’ Application Technique et d’Exploitation Cinématographique dirigée par A. Landeau et qui
deviendra I’un des clones anamorphiques francais eclipsant le CinemaScope et le Cinépanoramic dés 1956.

123 In Jean Sacha, « L’alliance des différents formats d’images », TC, Bulletin du Festival international du Film
1957, n° 3, Cannes [mai] 1957, p. 7.
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Les caches a la prise de vues dans le cinéma muet visant a réduire le format 1,33:1
et focaliser I’attention du spectateur :

Figure 1.5.a : cache horizontal dans Merry-go-round / Chevaux de bois (US 1923, Rupert Julian &
Erich von Stroheim), photogramme tiré du DVD, Image Entertainment (US), 2003

Figure 1.5.b : cache vertical dans Intolerance / Intolérance (US 1916, D. W. Griffith),
photogramme tiré du DVD, Image Entertainment (US), s. d.
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Quant & Jacques Tati, pour Playtime (1964-1967) filmé par les chefs-opérateurs Jean Badal & Andréas
Winding, il décide de restreindre le champ du film 65 mm (au rapport projeté non anamorphosé de
2,20:1) en appliquant également des caches verticaux de chaque c6té de I’image a la prise de vues, afin
d’obtenir un rapport final panoramique réduit a 1,85:124, seulement cette technique est utilisée non pas

ponctuellement mais sur I’ensemble du film.

La course a I’invention et le Contrat Fox-Chrétien : prédilections commerciales et
américanophobie (1952-1953)

A partir du second semestre 1952, les archives Chrétien'?® témoignent d’une intense activité

autour de I’Hypergonar, face au succés du Cinerama, triomphalement projeté a partir du 30 septembre
1952 au Broadway Theatre de New-York. Ainsi, I’'Hypergonar (parmi d’autres procédés) devient-il
I’objet de diverses convoitises internationales de la part, successivement, de représentants soviétiques
(projection privée au Rex le 4 aolt 1952), de la société britanniqgue Rank Organisation (projections de
démonstration au Rex les 16 octobre et 20 novembre) qui prend une option sur I’Hypergonar jusqu’au 31
décembre ; mais les conditions de la Rank (du 15 décembre, qui souhaite encore tester 1’objectif avant de
Iexploiter et lui adjoindre un écran courbe) ne sont pas acceptées par Chrétien qui a, entre-temps??®, été
contacté par les américains de la 20th Century-Fox. Une premiéere projection de démonstration est
réalisée au Rex le 19 décembre, avant la signature d’un premier contrat (non définitif) entre la Fox et
Chrétien le 12 janvier 1953. L’accord définitif ne sera signé que le 10 février 1953, ce qui explique que
le Professeur ait été¢ encore démarché en janvier et février par d’autres Studios américains (Warner
Bros., Universal et Columbia) ; les producteurs francais Gaumont et Ray Ventura se montrent aussi
intéressés, mais il est trop tard?’.
Le contrat Fox-Chrétien, conclu pour une durée de 10 ans, prévoit pour la compagnie
américaine :
e la commande de 500 Hypergonars (de prise de vues ou de projection)!?® fournis
progressivement par la STOP, d’aotit a décembre 1953
e [’acquisition des droits de fabrication des objectifs dans le monde entier (sauf en France et
Union frangaise), ainsi que la communication par le Professeur Chrétien et la STOP de tout

document ou renseignement relatif a cette fabrication

124 Cf. schéma manuscrit reproduit in Stéphane Goudet, Playtime, Paris, Ed. des Cahiers du cinéma, 2002, p. 44 ; cf.
photogrammes du film restaurés en mars 2001 par le laboratoire Gulliver et la société Mikros Image in La Lettre de
I’AFC, n° 110, mai 2002, www.afcinema.com & 2"* partie, Fig. 2.75.a>i & Fig. 2.75.j, vol. 2.

125 Analysées par J.-J. Meusy & F. Le Guet Tully, art. cit., 2003, pp. 74-79.

126 | _e directeur technique de la 20th Century-Fox, Earl 1. Sponable, rencontre une premiére fois Chrétien le 1*
décembre 1952 cf. id. & Stephen Huntley, “Sponable’s CinemaScope”, Film History, vol. 5, 1993, pp. 298-320.

127 Gaumont ne s’intéressera de nouveau que bien tardivement au format large, puisque son premier film au format
anamorphique date de 1959, filmé en Franscope (société Cinépanoramic-DIC) & Eastmancolor, avec La Jument
verte (D.P. Jacques Natteau) de Claude Autant-Lara et son premier film en CinemaScope & EC, Le Masque de fer
(D.P. Pierre Petit) d’Henri Decoin date de I’année suivante. En revanche, Ray Ventura et sa société Hoche produira
des 1956 en CinemaScope & EC la comédie policiere L’Homme et [’enfant (D.P. Nicolas Hayer) de Raoul André,
avec Eddie Constantine et Juliette Gréco, qui se classera au 22°™ rang des exclusivités parisiennes.

128 parmi lesquels 4 Hypergonars de prise de vues et 4 Hypergonars de projection fournis rapidement, dont 2
Hypergonars de prise de vues d’ici a 2 jours apres la date de signature du contrat.
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e [’acquisition des droits de commercialisation des objectifs pour le monde entier (y compris la
France)
e la collaboration exclusive du Professeur a I’amélioration des objectifs pour 10 ans.
En contre-partie, le Professeur Chrétien se voit garantir :
e lasomme de 300 $ pour chacun des 500 Hypergonars fournis
e les droits exclusifs de fabrication des objectifs pour la France et I’Union francaise
e laredevance de 1 $ par Hypergonar fabriqué et vendu partout ailleurs dans le monde
e lasomme de 500 $ par mois sur 3 ans, puis de 250 $ par mois pour 7 ans, en rétribution de sa

collaboration a I’amélioration des optiques.

Par ce contrat, on constate combien le Professeur tire un parti financierement avantageux de ses
(quelques) atouts, compte tenu du fait que ses brevets de I’Hypergonar intéressant la FoxX sont expirés
depuis quelques années déja ; il s’assure aussi, apparemment, le contrdle du procédé sur le marché
national ; or, I’on verra aprés combien ce monopole va étre de courte durée. La Fox, en contre-partie,
signe un accord apparemment juteux dont le principal avantage économique est le facteur temps,
puisque, non seulement elle acquiert les seuls objectifs capables d’étre immédiatement utilisés (elle
entend commencer le tournage de ses films avec I’Hypergonar avant la production d’optiques en Série,
afin de distancer ses concurrents, car les brevets sont disponibles pour la copie) ; mais surtout, elle
s’assure le monopole du futur marché mondial en signant des contrats avec les principaux fabricants
d’optiques mondiaux qui vont construire des anamorphoseurs a partir des brevets expirés de Chrétien'? et
va ainsi contraindre les autres producteurs, les installateurs et les exploitants a acheter des licences
d’utilisation du matériel et du nom de marque CinemaScope!®. Ce dernier est adopté par la Fox le 29
janvier 1953, date a laquelle on décide d’entreprendre le premier film, The Robe / La Tunique de Henry
Koster, un péplum d’apres un best-seller dont le tournage avait déja commencé. La marque de commerce
CINEMASCOPE, en majuscules sans accent aigu, et son logotype mettant en relief le C et S sont déposés
au greffe du tribunal de commerce de Paris le 2 juillet 1953 par la Fox**! ; malgré ce dép6t officiel de la
marque qui sera rappelé occasionnellement®®2, elle deviendra bien vite un nom commun (abrégé en
« Scope » ou « Scope ») pour désigner les procédés anamorphique au taux de 2, voire tous les procédés
larges.

Nous ne reviendrons pas sur les détails de la polémique anti-américaine qui s’enfle en France a

partir de la publication du contrat Fox-Chrétien et que vont attiser la Fédération Nationale du Spectacle

129 En particulier les américains Bausch & Lomb, Harry S. Newcomer, I’allemand Zeiss Opton (cf. infra & Stephen
Huntley, id.), ainsi que 1’anglais Taylor, Taylor & Hobson cf. John Belton, “Chrétien, Fox and Franco-american
Relations” in J.-J. Meusy (dir.), Le CinémaScope entre art et industrie, op. cit., p. 99, n. 18.

130 Cf, John Belton, Widescreen Cinema, op. cit., p. 122.

181 « Marque pour désigner des films cinématographiques sonores et les appareils pour la prise et la projection de
films », sous le n° 61.694, déposée par Twentieth Century-Fox Film Corporation 444, West 56™ Street, New-York,
USA in Bulletin officiel de la propriété industrielle. 3°™ partie : Marques de Fabrique (et de Commerce), t. LXXIII,
Paris, INPI, 1953, p. 2230, n° 14.058. On remarquera que le logo déposé (avec effet de relief accompagnant les
lettres et provenant de 1’angle inférieur droit) correspond au logo américain que nous appellerons « logo CS 1 » (cf.
2% partie 4.2.1 & Fig. 2.19.a).

182 Cf. encadré in FF, n° 558, 25 fév. 1955, p. 9.
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(proche du syndicat CGT) et le réalisateur Claude Autant-Lara, également président du Syndicat des
Techniciens, qui ne réussira pas a obtenir de la société Pathé-Cinéma le prét d’un Hypergonar de prise
de vues prétendument en sa possession*®. La société de production est certainement plus qu’embarrassée
de n’avoir pas su exploiter cette invention quand elle était encore actionnaire principal de la STOP
(jusqu’en 1947), mais le climat économique de ’aprés-guerre en France n’était guére favorable
(comme on a pu le voir a propos de la reprise hésitante du Festival de Cannes) et I’industrie
cinématographique francaise, a la différence de la situation aux Etats-Unis, n’était que peu
menacée par le développement embryonnaire de la télévision®*4. Dans ce climat, le Professeur
Chrétien était ainsi percu comme celui qui a vendu une invention frangaise aux américains, en faisant
passer son intérét personnel avant 1’intérét national ; ce dernier s’en défend en rappelant ses vains efforts
pour intéresser depuis 25 ans 1’industrie cinématographique frangaise (y compris Pathé) & I’Hypergonar.
Et la polémique se transforme en lamentation qui devient leitmotiv : celui du génie frangais incompris
dans son propre pays (dont se réclame Abel Gance qui intervient également publiquement a ce moment
en rappelant le sort de ses propres inventions ignorées®), celui de la lenteur et de I’attentisme des
francais face a I’entreprenariat pragmatique et efficace des américains : on retrouvera cette méme frilosité
lors de la transformation et de 1’équipement des infrastructures frangaises pour les « techniques
nouvelles » : les salles se transforment lentement au CinemaScope ; le son stéréophonique magnétique
n’est utilisé que sur 5 productions anamorphiques ; I’usine Technicolor de Joinville est concurrencée par
celle de Rome et ferme trés vite ses portes (1955-1958) ; le Cinerama n’est projeté qu’en 1955 ; le
procédé VistaVision ne concerne qu’un seul film francais de 1956 et le 70 mm n’est utilisé qu’a partir de
1960%3,

Mais il est vrai qu’en 1953, Chrétien est lié¢ par contrat a la 20th Century-Fox. Néanmoins, sur
linsistance du professeur™, les américains acceptent que la sortie du premier film américain en
CinemaScope a Paris soit accompagnée par celle d’un film frangais inédit choisi par Chrétien et qui
constituerait une présentation officielle du procédé, puis que le Rex soit la pemiére salle équipée!® ; en

revanche, aucune projection précédant la sortie officielle du film américain n’est autorisée par la Fox ; en

133 Cf. J.-J. Meusy & F. Le Guet Tully, art. cit., 2003, pp. 79-85.

134 e nombre de récepteurs de télévision passe de 24.000 en 1952 & 40.000 (1953), 87.000 (1954), puis 125.000
(1955), 341.000 (1956), 442.000 (1957) et 988.000 (1959) : le nombre reste faible, méme si le taux de penétration
est loin d’étre négligeable ; en décembre 1956, seulement 55 % du territoire national est couvert ; a cette date on
remarquera que 57 % des acheteurs de récepteurs appartiennent a la couche populaire de la population, ce qui
renforce I’idée que la baisse de la fréquentation du cinéma lié a I’achat de téléviseurs concerne plutdt les couches
les moins intellectuelles des frangais et que la composition sociologique du public de cinéma va changer, comme
aux USA du reste depuis le début de la décennie : moins de spectateurs, mais plus exigeants, plus cinéphiles. Ce
sont plutot les années 1960 qui voient ’implantation durable de la TV en France avec 6 millions de récepteurs
en 1965 et 9,3 millions en 1969 ainsi que la création de la 2™ chaine en 1964 (source : Informations CNC, « spécial
40 ans de cinéma francais », n° 211, déc. 1986).

185 Cf. TC, n° 136, oct. 1953, p. 231 ; TF, n° 7, juin 1955, p. 25 ; FF, n° 574, 10 juin 1955, p. 20.

136 1¢r film américain en Todd-AQO (70 mm) : Oklahoma ! de Fred Zinnemann (1955, D.P. Robert Surtees).

137 Dans une lettre datée du 5 mars 1953, citée par John Belton, “Chrétien, Fox and Franco-american Relations” in
J.-J. Meusy (dir.), Le CinémaScope entre art et industrie, op. cit., pp. 100-101.

138 Pyis qu’au moins une salle dans chaque grande ville francaise soit installée avec 1’écran courbe et le son
stéréophonique. L’installateur suggéré est Brockliss-Simplex avec lequel Chrétien a déja travaillé. Mais ce plan
d’équipement sera beaucoup plus lent a mettre en place dans la réalité. Cf. publicité Brockliss-Simplex in FF, n®
500-501, hiver 1954, p. 119, reproduite en Fig. 1.6., vol. 2.
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particulier, le studio s’oppose a la volonté du Professeur de représenter au Festival de Cannes, en avril
1953, le court métrage de 1949 (Lancement du Saint-Clair...) en la possession des chantiers navals de La
Ciotat™®. 1l faudra donc attendre les 3 et 4 décembre 1953 pour découvrir le court métrage documentaire
Nouveaux Horizons de Marcel Ichac, coproduit par la STOP et les Films Marcel Ichac, projeté en avant-
premiere de The Robe / La Tunique au Rex!*, Cette sortie a Paris est décalée par rapport a la premiére
européenne du péplum a Londres (le 19 novembre), car la sonorisation stéréophonique magnétique du
court métrage frangais a dii étre réalisée aux USA, faute d’équipements en France.

Ainsi, peut-on clairement se rendre compte, par la genése du CinemaScope en France que, tant
pour les causes de son développement que pour son lancement commercial effectif, I’émergence du
CinemaScope (et du format large) en France en 1953, reléve plus d’une problématique américaine
que frangaise, malgré I’ancienneté et la paternité nationale de I’invention.

Le CinemaScope est donc un procédé américain commercialisé en 1953 et congu a partir de
brevets francais (et expirés) datant de plus de 25 ans*,

La STOP, le fabricant historique vite dépasseé sur le territoire national

La Société Technique d’Optique et de Photographie a également 26 ans d’exitence : elle a été
créée par Henri Chrétien et d’autres collaborateurs en novembre 1927 afin de « lui permettre de
développer ses travaux et de traiter avec |'industrie cinématographique. »**2. Nous avons vu en quoi la
société a été liée a Pathé depuis 1930, puis comment le Professeur Chrétien choisit de promouvoir seul
son Hypergonar a partir de 1947, date a laquelle il redevient I’actionnaire unique'*®. Comme les autres
fabricants d’anamorphoseurs francais, la STOP apparait & bien des égards comme une petite structure a
I’organisation familiale ou amicale'** et au rendement plutét artisanal. 1l faut dire que Iatelier de la
STOP d’abord situé a Saint-Cloud® a subi de graves dommages durant I’occupation allemande. Aprés
la guerre, le professeur a installé son atelier dans les locaux de la SOC, toujours a Saint-Cloud“¢. Mais les
termes du contrat Fox-Chrétien du 10 février 1953 I’obligent a réorganiser un atelier digne de ce nom qui

puisse fournir des Hypergonars en grande série. Plutot que de restructurer I’atelier de Saint-Cloud,

139 Cf. Lettre de Suzanne Royer, secrétaire de Chrétien, datée du 8 mars 1953 in John Belton, art.cit., p. 101-102.
140 Cf. affiche de la sortie reproduite dans Le Figaro du 4 déc. 1953, 2"® partie, Fig. 2.19.b.

141 En effet, les départements de recherche des divers studios américains ont privilégié la recherche documentaire sur
les expérimentations passées plutdt que 1’innovation : les ingénieurs de la Fox ont eu connaissance de I’Hypergonar
Chrétien a partir d’articles du Journal of the Society of Motion Picture Engineers de décembre 1932 et mai 1939
(Belton, op. cit., p. 268, n. 41).

142 3.-J. Meusy & F. Le Guet Tully, art. cit., p. 31.

143 Sur ’histoire détaillée de la STOP cf. J.-J. Meusy & F. Le Guet Tully, art. cit., pp. 29-87.

143 En avril 1928, un ancien collégue de Chrétien de la Société du Film en couleurs Keller-Dorian, I’a rejoint a la
STOP : il s’agit de Georges Bonnerot qui néanmoins quittera la société rencontrant de graves problémes financiers,
en 1937 et qui, dés 1954, construira ses propres anamorphoseurs sous le nom de marque Totalvision (cf. infra,
1.3.5).

145 Atelier-laboratoire : 16 rue Pigache. Le domicile du Professeur Chrétien, quand il est a Saint-Cloud, est situé 23
rue Preschez, mais il réside souvent dans sa villa de Nice « Le Paradou » qui contient aussi un atelier rudimentaire.
146 Au 44 rue Tahére, Saint-Cloud. La Société d’Optique appliquée a la Circulation (dont Robert Alkan et H.
chrétien étaient actionnaires majoritaires) avait été constituée en déc. 1928 par Alexandre de Bierdermann et a
fabriqué, de 1935 & 1939, les miroirs cylindriques utilisés dans les Périscopes & Pupille Linéaire (PPL), autre
application de ’anamorphose mais a des fins militaires (cf. Meusy & Le Guet Tully, art. cit., p. 37, n. 153).
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Chrétien s’installe dans d’autres locaux a Levallois, non loin de 1a**". De méme, le professeur dépose, le
23 mai 1953, un nouveau brevet concernant 1’amélioration de I’Hypergonar par 1’adjonction d’un groupe
de lentilles sphériques antérieur'*®. Nous ne savons pas si cette amélioration a été effectivement adoptée
dans la construction des nouveaux Hypergonars qui sont utilisés sur Nouveaux Horizons et qui
commencent a étre livrés aux USA. Elle témoigne néanmoins d’une solution optique qui enferme la partie
anamorphigue entre deux éléments sphériques, anticipant sur les montages récents, comme celui de
I’objectif Hawk du fabricant allemand Vantage qui sera utilisé en France a partir de 1996.

D’apres le contrat de février 1953, les objectifs Hypergonars sont fabriqués pour la France
(I’Union frangaise et les pays de la zone franc) exclusivement par la STOP® ; pour le reste du monde,
c’est la Fox qui a la licence de les faire fabriquer. 1l semble pourtant bien que, méme pour la France, la
fabrication quelque peu « artisanale » des ateliers de la STOP soit vite dépassée par la demande croissante
de la part de la profession. En prés de deux ans, du 10 novembre 1953'%° au 1° octobre 1955, la STOP
produira, dans ses ateliers, quelques 2000 Hypergonars, qui sont loin toutefois de couvrir les besoins
nationaux. Aprés la commande contractuelle des 500 Hypergonars pour la Fox américaine, sa filiale
frangaise, la Fox-Europa dépose, en mai 1954, une commande identique pour laquelle la STOP sera
contrainte d’autoriser I’importation de 100 Hypergonars fabriqués hors de France®!. Il apparait aussi,
dans une publicité de 1956 (année de la mort du Professeur Chrétien) pour la caméra Super-Parvo-Color
des Etablissements André Debrie adaptée au tournage anamorphique, que les objectifs CinemaScope
utilisés en France ont été également fabriqués par I’américain Bausch & Lomb?*®2. Par ailleurs, la STOP
s’associera, pour la fabrication des optiques CinemaScope pour le format substandard 16 mm, aux

Etablissements Benoist-Berthiot a partir de la fin de ’année 19553,

147 Les bureaux et ateliers sont situés 6 boulevard Bineau, Levallois-Perret (Seine), tél. PER. 32-63 (cf. 1 photo dans
un encart publicitaire de la STOP in EC, n° 150, 20 juil. 1955, pp. 603-606, reproduit en Fig. 1.7., vol. 2) ; le siége
social de la STOP est maintenu a I’adresse nigoise de Chrétien (98 bd de 1’Observatoire, Nice). Aprés la mort du
professeur Chrétien en 1956, I’adresse de Levallois-Perret devient également le siege administratif de la société qui
est doté d’un nouveau numéro de téléphone : PEReire 95-30 cf. publicité in TC, n°® 172, jan. 1957. Numéro
d’inscription au Registre du commerce de la Seine : 56 B 6081.

148 Brevet n° 1.082.780 « Objectif anamorphoseur pour prises de vues cinématographiques », déposé le 23 mai 1953
a Paris. Il désigne : « un objectif anamorphoseur [...] et corrigé, simultanément de l’astigmatisme pour les deux
surfaces focales, tangentielle et sagittale, la surface anastigmatique de [’ensemble pouvant étre optiquement
conjuguée a telle distance de [’objet désirée au moyen du déplacement (grdace a une rampe hélicoidale, ou tout autre
moyen) de la lentille frontale de la combinaison. ». Les deux lentilles frontales sphériques portent a 7 le nombre
total de lentilles de I’Hypergonar de prises de vues (au lieu de 5 dans le brevet antérieur) et permettraient donc une
meilleure correction.

149 Aiinsi voit-on figurer sur I’affiche francaise du 1% film exploité en CinemaScope, La Tunique, en décembre 1953
la mention « Procédé Henri Chrétien » sous ’immense logo CinemaScope cf. Le Figaro du 4 déc. 1953 in
Cinématheque francaise, Collection des appareils, Dossier « Cinémascope » ; cf. Fig. 2.19.b, 2"® partie.

150 Date de la livraison des premiers Hypergonars fabriqués en France pour le marché national. Cf. G. Turquan,

« 2000 Hypergonars Chrétien », CF, n° 1638, 15 oct. 1955, p. I-1I. Cf. publicités STOP, Fig. 1.8. + 2.22.,vol. 2 &
Fig. 2.23., 2"® partie.

151 In Archives Chrétien cf. Meusy & Le Guet Tully, art. cit., p. 79, n. 216. Une autre commande de 250 objectifs
sera passée par la Fox-Europa en mars 1955.

152 |_a publicité (in FF, n% 621-622, printemps 1956, pp. 84-85, cf. Fig. 1.9., p. suiv.) précise que la caméra est
équipée pour les objectifs anamorphoseurs CinemaScope (Bausch & Lomb), DyaliScope (SATEC) et Franscope
(Cinépanoramic).

158 Annoncé des déc. 1955 (cf. TC, n° 160, p. 516), le CinemaScope 16 mm est lancé commercialement au cours de
I’année 1956 ; cf. publicité in TC, n° 219, avr. 1961, p. 138 ; par ailleurs, la STOP a congu des versions du
CinemaScope pour les autres formats substandard 9,5 mm et 8 mm deés 1957 (publicité in TC, n° 178, juil. 1957).
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Figure 1.9. : publicité des Etablissements André Debrie pour la caméra Super Parvo Color adaptée
pour les différents systémes anamorphiques, avril 1956
Source : Le Film francais, n® 621-622, printemps 1956, pp. 84-85

47



La STOP (comme la Fox américaine) va profiter de son avance et de la maitrise de son savoir-
faire et de ses techniques de construction pour dominer le marché frangais, tant sur le plan de la
production que de I’exploitation. Mais I’hégémonie du CinemaScope de la STOP en France sera de
courte durée : la polémique anti-américaine de 1953 favorisera finalement 1’émergence, puis le succés

durable d’autres fabricants frangais d’optiques anamorphiques.

La production francaise en CinemaScope tres tot distancée

A la différence du marché nord-américain qui voit le monopole du CinemaScope Fox durer de
1953 a 1958, date d’apparition du premier concurrent sérieux (1’objectif anamorphique de prise de vues
Auto-Panatar de Panavision, soutenu par la MGM), le marché francais voit la concurrence s’affirmer
des la premiére année de production frangaise en CinemaScope. Annoncés des juin 1953, les
anamorphoseurs de prise de vues Cinépanoramic (congus par la DIC de J.-P. Mauclaire, cf. infra, 1.2.2),
sont utilisés sur le tout premier tournage anamorphique frangais en mars 1954 avec La Vallée des
Pharaons de Marc de Gastyne (mais il reste inédit en salles). Néanmoins, les objectifs Cinépanoramic
réapparaissent dés le 3°™ |ong métrage exploité en France, en aolt 1955, (Mademoiselle de Paris de
Walter Kapps, D.P. Armand Thirard), sorti apres les deux premiers films frangais en CinemaScope
(Fortune carrée et Oasis) du printemps 1955. Finalement, le CinemaScope ne dominera le marché
francais de la production au format large que pour la seule année 1954 (la sortie des films a lieu
I’année suivante) ; dés I’année de production 1955, Cinépanoramic dépasse, en nombre de films,
CinemaScope (6 contre 5). Puis, dés 1956, c’est le monobloc anamorphique de la SATEC, sous la marque
DyaliScope, qui domine le marché de la production large frangaise pendant 6 ans, avant d’étre lui-méme
supplanté par le Franscope Suprématic (commercialisé par Mauclaire) a partir de 1962 (cf. infra,
respectivement 1.3.4 & 1.3.3).

L’équipement des salles francaises (primauté du CinemaScope de 1953 a 1957)

En ce qui concerne les anamorphoseurs de projection, la STOP s’implante un peu plus
durablement et domine le marché frangais, assez lent a se transformer®®*, de décembre 1953 a I’automne
1957 qui voit les objectifs de projection DyaliScope dépasser la marque historique de Chrétien (décédé en
1956) en nombre de salles francaises équipées pour la projection anamorphique : ainsi, en février 1957,
1630 salles sur les 2450 transformées pour le scope sont équipées par la STOP, soit 55 % (ce qui ne
constitue pas un chiffre considérable)*®. Un an plus tard, en avril 1958, la proportion s’inverse a la
faveur du DyaliScope qui équipe 2500 salles sur 4500 transformées (soit également 55 %), date a

laquelle le parc francais de salles est adapté au scope a hauteur de 79 %, Or, ce pourcentage était

154 Selon les informations communiquées par la STOP elle-méme : décembre 1953 : 2 salles (Rex et Normandie a
Paris), déc. 1954 : 401 salles ; déc. 1955 : 1162 in EC, n° 157 = TC, n°® 159, nov. 1955.

155 Cf. TC. Bulletin du Festival international du film 1957, n° 1, [avr. 1957], p. 6. Mais ces données, issues de
documents publicitaires parus dans la presse corporative, doivent étre nuancées, puisque, d’apres les chiffres donnés
par la STOP, il resterait, a cette date, 2450-1630 = 820 salles équipées par la concurrence, alors qu’a la méme
époque Dyaliscope prétend équiper 1500 salles (in TC, n° 172, jan. 1957, p. 36) ! A moins que le chiffre de
DyaliScope concerne 1’ensemble de son parc de salles, au niveau mondial ou européen (?).

1%6 Cf. publicité DyaliScope in TC, n° 186, avr. 1958.
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presque atteint, au niveau mondial, dés décembre 1955, ¢’est-a-dire prés de 2 ans %2 plus tét (30.215 salles
converties en 2 ans d’exploitation du CinemaScope)®™ : la France se convertit donc bien lentement au

CinemaScope.

Version initiale du CinemaScope au rapport 2,66:1 et film sonore stéréophonique
sépare a pistes magneétiques : une adaptation hative d’une invention francaise
ancienne pour les premiéres démonstrations (fin 1952-automne 1953)

Annoncée en France immédiatement aprés les accords définitifs Fox-Chrétien du 10 février 1953,
c’est lors d’une conférence de presse a Paris de Spyros P. Skouras, a I’hotel Lancaster le 13 février
qu’est révélée la conception du CinemaScope selon la 20th Century-Fox : une association de 3 éléments
essentiels :

e 1 objectif anamorphique, ’Hypergonar congu par le professeur Chrétien 25 ans auparavant

(cf. Fig. 1.10.a&b, infra)
e 1 écran panoramique courbe dont la largeur est 2 fois ' celle de 1’écran standard

e 1 systeme sonore a 3 pistes et 3 haut-parleurs.

Mais les caractéristiques techniques ne sont pas encore véritablement fixées, en particulier en
ce qui concerne le procédé sonore stéréophonique (qui doit rivaliser avec celui du Cinérama sorti aux
USA en septembre 1952). L’article du Film francais indique en effet que le systeme sonore est composé
d’« un ensemble de plusieurs haut-parleurs (3 en principe ) » ; puis il affirme : « Les trois pistes sonores
nécessaires —plus une piste de contrble- pourront s’inscrire sur la pellicule a coté de l'image, ou a
’extérieur de la bande, suivant le degré d’anamorphose de ’image. »®. On voit bien les difficultés
auxquelles sont confrontés les ingénieurs de la Fox, sous la direction de Earl I. Sponable, qui hésitent
encore sur la position des pistes de la copie positive (la « piste de contrdle » n’est ainsi pas encore
vraiment congue comme une piste sonore®®?). Plusieurs solutions s offrent & eux : soit ils modifient le taux
d’anamorphose de I’image pour en réduire la largeur sur le film (ce que suggeére la citation supra mais qui
semble la solution la moins viable, car la majorité des anamorphoseurs déja construits par chrétien sont
plut6t au taux de 2'%°) ; soit ils empictent sur I’image elle-méme, quitte a en réduire le rapport projeté (ce

que Chrétien avait déja réalisé sur un court métrage sonore réalisé en 19311 ; soit ils réduisent la largeur

17 In C.L.F., « Le CinémaScope a 2 ans ! », EC, n° 157, 5 déc. 1955, pp. 709, 711.

1%8 Pjerre Autré, « A Paris au cours d’une conférence de presse M. Spyros P. Skouras a précisé les accords de 20th
Century Fox avec le Professeur Chrétien pour I’exploitation du "Cinémascope" », FF, n° 449, 20 fév. 1953, p. 19.
159 sans doute, les ingénieurs de la Fox envisagent-ils un systéme de répartition du son sur les 3 haut-parleurs de
scene par le moyen d’une piste de contrdle, comme le développera un an plus tard (début 1954) la MGM avec le son
directionnel Perspecta (cf. infra).

160 Mais pas exclusivement, puisque 1’on sait que le taux d’anamorphose du court métrage documentaire Panoramas
au fil de ’eau de Jean Tedesco, réalisé pour le pavillon de la Lumiére a I’Exposition internationale de Paris en 1937
a été filmé avec des caméras munies de 2 anamorphoseurs de prise de vues au taux de 2,25 mécaniquement
associées, puis de 2 anamorphoseurs de projection de 2,25 pour la projection sur un écran concave de rapport 6:1
cf. J.-J. Meusy & F. Le Guet Tully, art. cit., 2003, p. 59.

161 Cf. photogramme du court métrage documentaire Une visite aux merveilles de I’exposition coloniale, Paris
1931, produit par Pathé-Natan en 1931 et reproduit in J.-J. Meusy & F. Le Guet Tully, art. cit., 2003, p. 47. Le
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des bandes sonores magnétiques couchées sur le film-image ; soit encore ils conservent 1’image muette
anamorphosée au taux de 2 et reportent les pistes sonores sur un film séparé, projeté en synchronisme

(avec systéme « interlock »).

photogramme a anamorphose horizontale présente un rapport anamorphosé de 1,26:1, soit une image projetée au
rapport 2,52:1 aprées désanamorphose au taux de 2. Notons que le film comportaient des plans sans anamorphose et
des plans avec une anamorphose verticale, selon la conception premiére de I’Hypergonar de Chrétien.
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L’objectif Hypergonar Chrétien dans sa monture originale carrée avec bague de réglage :

Figures 1.10.a : photographies de deux exemplaires d’Hypergonars Chrétien actuellement

conserveés par la Collection des Appareils de la Cinémathéque francaise, clichés personnels
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Figure 1.10.b : adaptation de ’Hypergonar Chrétien sur une caméra américaine, munie d’un
support spécifique fixé sur les tiges du parasoleil, par I’assistant caméra Lee Crawford,
lors du tournage de The Robe / La Tunigue (1953)

Source : AWSM, www.widescreenmuseum.com/widescreen/wingcsl.htm
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C’est tout d’abord la derniére solution qui est envisagée, car clle parait la plus simple pour le
traitement de la copie positive. Mais 1’inconvénient de multiplier les postes de projection (4 au lieu de 2,
car la projection se fait a I’époque en double poste) ne parait pas treés viable commercialement pour une
conversion généralisée de la majorité des salles au procédé'®. Ainsi, la formule définitive du
CinemaScope a 4 pistes sonores magnétiques inscrites sur le film va-t-elle étre préférée par les ingénieurs
de la Fox : elle combinera 2 des solutions pré-citées : les pistes sonores vont empiéter sur la largeur de
I’image et réduire son rapport de 2,66:1 a 2,55:1 et la « piste de contréle » (qui reproduira & terme du son
d’ambiance) va voir sa largeur diminuer. Nous étudierons plus en détails cette formule sonore infra.

Pour le moment, c’est une adaptation hative de la formule de I’Hypergonar Chrétien qui est
présentée aux premieres repésentations du CinemaScope a destination des professionnels : en particulier
les séances de démonstration du procédé pour les professionnels américains et la presse a Hollywood,
du 18 au 21 mars 19533, Cette démonstration « était faite avec des moyens de fortune, sur un plateau
des studios de la Fox »'%*, équipé en particulier d’un écran courbe de 20 x 8 m (soit de rapport 2,50:1)
avec une distance de projection de 55 m. Le programme de 40 minutes (1300 m de film) comportait un
montage d’images documentaires avec des séquences des 2 premiers longs métrages tournés avec les
Hypergonars!® (How to Marry a Millionaire / Comment épouser un millionnaire 1953, D.P. Joe
MacDonald, de Jean Negulesco et The Robe / La Tunique 1953, D.P. Leon Shamroy, de Henry Koster)
ainsi qu’une séquence musicale de Gentlemen Prefer Blondes / Les Hommes préferent les blondes (1953)

de Howard Hawks refilmée pour ’occasion en CinemaScope!®®

. Mais I’article ne mentionne pas de
détails sur la projection sonore. Néanmoins, un article américain paru le méme mois dans American
Cinematographer confirme 1’utilisation d’un systéme sonore a 3 pistes séparées et d’un rapport de
I’image projetée de 2,66:1'%7. Les ingénieurs de la Fox hésitent encore sur la solution a envisager et 1’on
sait que ce n’est pas avant le 11 mai 1953 que la Fox annonce publiqguement, dans Variety, le
développement de la formule sonore définitive a 4 pistes magnétiques sur le film (dont 1 piste sonore

réservée aux effets d’ambiance et comportant la réduction des perforations du film positif)28.

162 Cf. commentaires de I’article du FF, synthétisant les déclaration de M. Gregg, vice-président de Westrex Corp. a
New-York, de passage a Paris, lors d’une conférence de presse le 27 avr. 1953 in « Relief, écran large et son
stéréophonique », FF, n® 461, 8 mai 1953, p. 6. Il envisage 2 solutions a 3 pistes : « 1°) les 3 pistes sur la méme
bande que ['image [8] 2°) les 3 pistes sur un film de 35 mm séparé. ».

183 D’autres démonstrations auront lieu en avril 1953, en particulier au Roxy Theatre de New-York le 24. Cf. Robert
Franc, « J’ai vu le "Cinémascope" au Roxy de New-York », FF, n® 461, 8 mai 1953, pp. 5-6 qui précise que 1’écran
mesurait 20 x 7 m environ (rapport « théorique » 2,86:1) et comportait aussi 3 haut-parleurs de scéne.

164 Cf. « En présence de nombreuses personnalités du cinéma, premiére démonstration du "CinémaScope" par 20th
Century Fox a Hollywood. Enthousiasme dans la presse et chez les producteurs. », FF, n® 454, 27 mars 1953, p. 5.
185 Un article postérieur du FF de juin 1953 précisera que « les scenes de "La Tunique" et les autres séquences
américaines furent tournées avec |’Hypergonar "n° 13" du Professeur Chrétien », FF, n° 467, 19 juin 1953, p. 7.
166 Selon les informations de John Belton, op. cit., 1992, p. 132 & n. 106, il s’agit de la fameuse chanson interprétée
par Marilyn Monroe “Diamonds are a girl’s best friend” extraite du film Gentlemen prefer blondes tourné au format
standard 1,37:1 et déja sorti aux USA.

167 «“CinemaScope What It Is; How It Works”, American Cinematographer, march 1953, version HTML, American
WideScreen Museum, 1998, www.widescreenmuseum.com/widescreen/cscope-ac.htm.

168 Selon « Cronistoria del CinemaScope », Cinema Nuovo, n° 23, 15 nov. 1953, p. 292 qui synthétise des
informations issues du magazine corporatif américain Variety. Cf. aussi John Belton, op. cit., p. 152.
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Mais il est encore trop tot lorsqu’a lieu la premiére démonstration en France (et en Europe)
du procédé, au Rex de Paris, le 18 juin 1953 au matin, en présence de Spyros P. Skouras, Earl I.
Sponable et du professeur Chrétien, devant 3000 invités. L’article du Film francais qui relate 1’événement
fait état d’un systéme sonore stéréophonique « fourni par trois haut-parleurs placés au milieu et sur les
cotés. 1l est actuellement obtenu au moyen de trois bandes sonores a enregistrement magnétique se
déroulant en parfait synchronisme avec le film image. »%. L’équipement sonore a été réalisé « en un
temps record », plusieurs nuits de suite, sans interrompre la programmation de la salle ; il a été supervisé
par Sponable lui-méme, assisté de M. Muth avec la collaboration de la société Westrex Company
France Belgium, comme en témoigne une publicité la semaine suivante!’®. Le programme de
démonstration présentait sensiblement le méme contenu que pour les projections de mars a Hollywood,
tout en comprenant de nouvelles images : des vues de Paris (tournées le 14 juin 1953 : I’Arc de
Triomphe, les Champs-Elysées, la place de 1’Opéra, le pont de la Tournelle, Notre-Dame), puis des
images de Londres (le pont de Westminster, la Tamise et le cortege du couronnement de la Reine
Elisabeth I1, le 2 mai 1953, filmé sous la pluie)!*. La programmation alterne ainsi scénes fictionnelles des
2 premiers films en CinemaScope et images documentaires spectaculaires (a la mesure du « travelogue »
This is Cinerama'’) et ajoute un morceau symphonique, “Street Scene”, composé par Alfred Newman
puis inséré en prélude a How to Marry a Millionaire!™. L’effet de la projection large est ainsi saisissant
sur les spectateurs, parmi lesquels on trouve Jacques Flaud, directeur général du CNC, Jean Leduc, PDG
de la SNEG (Gaumont)!™, I’architecte Georges Peynet, le réalisateur Marcel Carné (qui ne tournera
jamais en scope) et le directeur de la photographie Christian Matras qui filmera Lola Montés de Max
Ophuls dans le format 2,55:1 avec son stéréophonique a partir de février 1955.

Ainsi, ’indécision sur la formule sonore (et le rapport de I’image projetée) du CinemaScope
durera encore quelques mois et ne sera définitivement résolue, aux USA qu’avec la sortie commerciale de
The Robe / La Tunique le 16 septembre 1953 au Roxy Theatre de New-York et en France le 4
décembre de la méme année au Rex et au Normandie (aprés une soirée de gala, le 3 au Normandie)™.
En effet, on constate encore, en octobre 1953 en France, des projections sonores séparées a 3 pistes

magnétiques®’®. Mais ce ne sera plus le cas a partir de décembre, en ce qui concerne le CinemaScope.

169 In Pierre Autré, « Paris a vu le "Cinémascope" », FF, n° 467, 19 juin 1953, pp. 6-7.

170 Cf. publicité Westrex (avec schéma des 3 groupes de haut-parleurs placés derriére 1’écran courbe) in FF, n° 468,
26 juin 1953, reproduite en Fig. 1.11.a, p. suiv.

171 Cf. 3 photos prises lors de la projection par un spectateur situé « dans la travée gauche du quinziéme rang
d’orchestre » (qui témoignent d’une 1égére déformation trapézoidale de I’écran large a cette position) et publiées in
Bulletin de I'’AFITEC, n° 13, 1954, p. 3 (cf. Fig. 1.11.b, infra).

172 « prises de vues en avion [...] scénes de ski et de patinage » in FF, n° 467, 19 juin 1953, p. 7.

173 N’oublions pas qu’en 1954, le compositeur maison sera chargé d’écrire une extension au logo musical de la 20th
Century-Fox pour identifier les films de la marque cf. “Fox Fanfare (with CinemaScope extension)”

in www.widescreenmuseum.com.)

174 Qui pourtant ne réalisera pas de film en CinemaScope avant 1960 : Le Masque de fer d’Henri Decoin (D.P. Pierre
Petit).

175 Cf. art. de Charles le Fraper daté du 5 déc. 1953 in EC, n° 113 (suppl. au n° 137 de TC), pp. 193-194 ; art. de
Pierre Macaigne in Le Figaro, 4 déc. 1953, CF, CA, dossier « CinemaScope » ; Pierre Autré, « "La Tunique" a
Paris », FF, n° 491, 4 déc. 1953, p. 3.

176 Un publi-reportage présentant 1’équipement sonore stéréophonique Philips, dans FF, n° 485-486, automne [nov.]
1953, p. 69, indique que « Le Berlitz a Paris utilise un tel systeme a trois pistes, mais avec défileurs séparés pour le
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L'ECRAN ET L'OBJECTIF -
HYPERGONAR"
ONT ETE FOURNIS PAR

20th CENTURY FOX

FF 468 - 26/€/1953

Figure 1.11.a : publicité Westrex Company France Belgium pour P’installation du CinemaScope
avec son stéréophonique, juin 1953
Source : Le Film francais, n° 468, 26 juin 1953

film ""Lucrece Borgia" [de Christian-Jaque qui a été tourné au format 1,37:1 en Technicolor, D.P. Matras et est
présenté au format panoramique sur écran concave au rapport 1,65:1 (installation Philips) ; 3 mois apreés, il sera

converti au CS 2,55:1 par Brockliss] dont la projection a commencé le 23 octobre 1953 » (cf. aussi ibid. p. 63 &
FF, n° 500-501, hiver [fév.] 1954, p. 107.
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Figure 1.11.b : 3 photographies prises lors de la premiére projection du CinemaScope au Rex, le 18
juin 1953, a partir « d’une place située dans la travée gauche du quinziéme rang d’orchestre »
Source : « La Projection panoramique », Bulletin de I’AFITEC, n° 13, 1954, p. 3
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Caractéristiques techniques : les américains analysent la viabilité de I’Hypergonar
en vue de ’adapter au cinéma commercial a grande échelle (automne 1952-
automne 1953)

Cette premiére version du procédé acheté par la 20th Century-Fox ne fait que reprendre tel quel

I’objectif Hypergonar du Professeur Chrétien adapté aux caméras américaines. C’est donc une optique
vieille de plus de 25 ans et congue pour le standard muet que les américains vont utiliser dans les tests
préliminaires et pour le tournage de leurs trois premiers films en CinemaScope!”’. Le numéro de mars
1953 de I’American Cinematographer'’® déja cité fait une mise au point sur le procédé. Historiquement
capital, car il constitue un témoignage direct sur cette version intermédiaire entre le procédé frangais muet
et son adaptation industrielle par les ingénieurs de la Fox, l’article caractérise ainsi cette nouveauté
présentant :
e [’objectif Hypergonar simplement adjoint a 1’objectif primaire, rebaptisé par la Fox
Anamorphoscope!”
e une image anamorphosée au taux de 2 sur le négatif 35 mm muet'® présentant une fenétre
d’impression maximale de (largeur x hauteur) 25,37 x 19 mm (soit un rapport de 1,33:1) mais
plus traditionnellement limitée a 24 x 18 mm (1,33:1)
e trois microphones prévus pour enregistrer séparément le son de la scéne et placés

stratégiquement pour couvrir le champ.

Film négatif

Ainsi, ’observation des photogrammes négatifs de Construire un feu de Claude Autant-lara
réalisé en 1928-1930, permet-elle de noter une occupation totale de la zone inter-perforations!®. Mais on
sait que toute impression a I’intérieur de cette zone est possible, surtout si I’on prévoit d’incorporer une
piste sonore optique, comme ce fut le cas, des 1931, pour le court métrage documentaire Une visite aux
merveilles de 1’Exposition coloniale internationale, Paris 1931 ; il en résultera une modification du
rapport projeté final qui sera en deca de 2,66:1 (aprés désanamorphose au taux de 2) : 2,55:1 dans le cas

de la copie CinemaScope a 4 pistes magnétiques (a partir de la fin de 1953), puis 2,35:1 pour la copie a 1

177 The Robe / La Tunique d’Henry Koster (D.P. Leon Shamroy), How to marry a Millionaire / Comment épouser un
Millionnaire de Jean Negulesco (D.P. Joe MacDonald) ; Beneath the 12-Mile Reef / Tempéte sous la mer de Robert
D. Webb (D.P. Edward Cronjager).

178 Une version HTML de cet article a été transcrite et reproduite en 1998 par I’ American WideScreen Museum :
“CinemaScope. What It Is; How It Works”, http://www.widescreenmuseum.com/widescreen/cscope-ac.htm

1791 e nom Hypergonar est cité dans I’article ; anamorphoscope est plutét employé comme synonyme
d’anamorphique (ou anamorphotique, comme on trouve aussi a I’époque). Anamorphoscope est également la
dénomination initiale du procédé par la 20th Century-Fox dans sa premiére annonce d’acquisition de I’Hypergonar a
la presse américaine cf. Daily Variety, 14 jan. 1953, source : John Belton, op. cit., pp. 139, 267 (n. 39), 272 (n. 104)
et Carr & Hayes, Wide Screen Movies, op. cit., p. 57.

180 «“fyll width of the 35 mm aperture” in “CinemaScope. What It Is; How It Works”, art. cit.

181 Cf. photogramme anamorphosé négatif reproduit in J.-J. Meusy & F. Le Guet Tully, art. cit., 2003, p. 35 (fig.

10) : la surface d’impression déborde méme quelque peu sur ’une des rangées de perforations BH en présentant un
rapport (anamorphosé au taux de 2) de 1,34:1, selon nos mesures.

182 Cf. photogramme positif sonore a anamorphose horizontale au rapport 1,26:1, soit 2,52:1 en projection,
reproduit in J.-J. Meusy & F. Le Guet Tully, art. cit., 2003, p. 47 (fig. 17).
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piste optiqgue monophonique (& partir du 2°™ semestre 1954). C’est donc le cache de la fenétre
d’impression de la caméra qui va conditionner le rapport de 1’image anamorphosée sur le film, rapport
qui, du reste, peut étre encore rogné lors la projection, selon la taille du cache de la fenétre du projecteur.
Voila pourquoi le passage du rapport 2,66:1 au rapport 2,55:1 puis au rapport 2,35:1 n’a pas préoccupé
outre mesure les distributeurs et les exploitants. Toute image cadrée pour le rapport 2,66:1 peut étre
présentée sans trop de perte sur les cbtés en 2,55:1, voire en 2,35:1, pour peu que le cadreur ait été averti
du format de diffusion.

L’article américain de 1’American Cinematographer de mars 1953 indique en outre que le
CinemaScope, « procédé simple et économique », peut s’appliquer aussi bien aux pellicules couleur que
noir et blanc. Cette indication technique peut sembler évidente et anodine : elle est néanmoins cruciale,
car la politigue commerciale de la Fox a souvent intentionnellement occulté cette caractéristique pour
renforcer son impact en associant inextricablement dans son « package » CinemaScope, couleur et son
stéréophonique au point que, dans une réaction tout aussi commerciale, les procédés clones francais
Cinépanoramic, puis DyaliScope tireront avantage de cette « dissimulation » pour promouvoir leur
propre systeme dés 1955 En outre le négatif noir et blanc offrait I’avantage d’une plus grande

sensibilité que les pellicules négatives couleurs de I’époque.

Objectif Hypergonar de prise de vues

Principe de I’Hypergonar de prise de vues

L’anamorphoseur Hypergonar de prise de vues, tel qu’il est décrit dans le brevet de 19308, est
composé de 5 lentilles cylindriques a génératrices toutes paralleles, asssociées en 2 groupes : 3
lentilles accolées constituant un systéme optique divergent de forme biconcave et un systéme
convergent regroupant 2 lentilles et de forme plan-convexe'®®. L’objectif anamorphique est associé a un
primaire sphérique de 50 mm de focale, afin de former une image réelle'®®. L’anamorphose, au taux

fixé a 2'%, permet la compression du champ visuel dans une seule direction, alors que 1’autre reste

183 Avec M sieur la caille puis L Irrésistible Catherine (1955 D.P. Michel Rocca) d’André Pergament et Les
Assassins du dimanche, (1955 D.P. Jean Bourgoin) d’Alex Joffé, filmés en Cinépanoramic NB, puis Quai des
illusions d’Emile Couzinet, tourné en DyaliScope NB en 1955 par Pierre Dolley (mais sorti seulement en 1959).

184 Brevet n° 702.975 déposé le 16 sept. 1930, « Anamorphoseur a lentilles cylindriques a génératrices paralléles ».
185 “CinemaScope. What It Is; How It Works”, American Cinematographer, mars 1953, version HTML, 1998, The
American WideScreen Museum, http://www.widescreenmuseum.com/widescreen/cscope-ac.htm. Cf. aussi schéma
optique (fig. 5) in Jacques Sabater, art. cit., 2003, p. 187, reproduit en Fig. 1.12.a, infra.

186 Rappelons ici qu’un anamorphoseur a lentilles cylindriques dont les génératrices sont toutes paralléles (et non
croisées) permet de corriger les principales aberrations optiques (ce qui est indispensable pour ’utiliser en
photographie), mais n’autorise que la formation d’une image virtuelle ; pour transformer cette derniere en image
réelle, il faut associer a I’anamorphoseur un objectif sphérique grace auquel se formera I’image cf. Frangois Favre,
op. cit., p. 258. Pour Jean Vivié : « Les lentilles sont constituées d’éléments accolés en vue de corriger les
aberrations chromatiques » in Projection des images animées & Reproduction des sons (2 tomes ; tome 2 : Recueil
des figures), édité par I’auteur , 1968, p. 117. Pour les aberrations optiques liées a I’Hypergonar, nous renvoyons a
I’article déja cité de Stephen Huntley, “Sponable’s CinemaScope”, 1993, pp. 300-301 : “The Optics of anamorphs”.
187 La variation du taux d’anamorphose est obtenue, pour les anamorphoseurs a lentilles cylindriques, par le degré de
courbure de leur surface.

58


http://www.widescreenmuseum.com/widescreen/cscope-ac.htm

inchangée : dans le cas de I’Hypergonar, la compression a lieu dans le sens horizontal de I’image®®®.
André Fougerat, ingénieur E.S.O. et directeur technique de la SATEC, le fabricant concurrent de la
STOP* indique que le choix initial du taux d’anamorphose de 2 pour I’Hypergonar Chrétien

correspond a une nécessité optique de correction des lentilles cylindriquest®.

Acquisition des Hypergonars par la 20th Century-Fox
Devant le succés du Cinérama a partir de septembre, le service Recherche et Développement de la

20th Century-Fox a New-York dirigé par Earl 1.Sponable, assisté de Herbert Bragg, opére un travail de
documentation pour rechercher tous azimuts des articles et brevets concernant I’écran large, a la fois
parmi les formats larges avortés des années 1928-1932 (dont le procédé maison 70 mm Grandeur), mais
également les travaux antérieurs de Newcomer et de Chrétien. Le 5 novembre, Bragg et Art Neumer de
Bausch & Lomb réalisent quelques tests avec des objectifs rudimentaires au laboratoire du fabricant
américain d’optique a Rochester (état de New-York) ; en méme temps (le 10 novembre) Sponable envoie
un cable a Jack Muth, au bureau parisien de Movietone afin de localiser le Professeur Chrétien et savoir
s’il avait encore des anamorphoseurs en sa possession. Fin novembre 1952, une démonstration réalisée
par Neumer de Bausch & Lomb a Hollywood décide le directeur Spyros Skouras a choisir la solution de
I’anamorphoseur cylindrique pour mettre au point le procédé d’écran large de la Fox. En décembre 1952,
Bragg, puis Sponable rencontrent Chrétien a Paris et réalisent des tests avec les Hypergonars adaptés a
une caméra des Actualités Movietone!®t. Dés ces premiers tests, les deux ingénieurs notent les défauts de
ces optiques cylindriques « fabriquées au milieu des années vingt avant | ‘arrivée de I'informatique ou des
techniques modernes de farication des optiques cylindriques »'%2. Ces tests ont été projetés au Rex le 18
ou 19 décembre 1952 en présence de Skouras plutot enthousiaste : de toute facon la Fox est prise dans

une course contre la montre et Skouras joue son va-tout vis-a-vis de ses actionnaires'®,

188 On peut aisément s’en apercevoir en regardant la face avant d’un objectif anamorphique : chaque élément est de
plus en plus elliptique (cf. photo AWSM, wingcsl & Fig. 1.13.b, p. suiv. Jacques Sabater formule la méme idée
d’une autre fagon : « L’Hypergonar se comporte en fait, comme un instrument de type quasi afocal dont le
grossissement est 1 dans le plan vertical et 0,5 dans le plan horizontal. [...] L’ anamophose horizontale/verticale est
de 0,5 & la prise de vue et de 2 en projection. », art. cit., p. 185.

189 André Fougerat, « Art et Normalisation », TC, n° 186, avr. 1958, pp. 129-131.

190 « Parmi toutes les combinaisons de formes de chacune des lentilles convergente et divergente, ['une lui parut la
plus intéressante par sa simplicité ; elle correspondait a la forme équiconcave pour le systeme divergent et plan
convexe pour le systéme convergent. Pour trouver la meilleure correction des aberrations d’ouverture avec de telles
formes, il suffisait de faire varier le rapport des grandeurs focales des deux éléments du systeme. Avec les indices
[de réfraction des verres] choisis, ¢ est un taux voisin de 1,8 qui définissait la meilleure correction, tout en assurant
une large extension du champ latéral, d’ou le choix définitif du taux d’anamorphose 2 X. Ainsi, [’origine lointaine
du rapport 2,55 qui fait I’objet de [’actuelle controverse résulte d 'un impératif de qualité associé aux conditions
optima de construction, les formes choisies correspondant a la fois au minimum d’outillage a mettre en jeu, sans
que soit exclue I’assurance de réaliser des surfaces de qualité satisfaisante. », ibid., p. 131.

191 Selon John Belton, les tests initiaux se sont achevés le 13 décembre 1952 et ont été projetés a Spyros Skouras au
Rex de Paris le 19 décembre, puis & Hollywood le 26 janvier 1953 (op. cit., pp. 120-121).

192 «Since they were made in the mid-twenties before the advent of computers or precise cylindrical manufacturing
techniques, some didn’t perform to specifications” in Stephen Huntley, art. cit., 1993, p. 305.

198 Ce qui est confirmé par Skouras lui-méme dans I’article de Pierre Autré, « Paris a vu le "Cinémascope” », FF, n°
467, 19 juin 1953, p. 6 : « M. Skouras nous précisa que c’est seulement le 18 décembre dernier —voici exactement
Six mois- qu il assista a Paris d une premiére projection de films sur écran large réalisés avec le systéeme optique
hypergonar du Professeur Chrétien qui eut lieu au Rex ».
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divergent

Film 18x24

Objectif f* = 50 mm
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convergent

Figure 1.12. : schéma optique de I’Hypergonar (prise de vues) monté devant un objectif de 50 mm
Source : Jacques Sabater « L’optique de I’Hypergonar d’Henri Chrétien » in Jean-Jacques Meusy
(dir.), Le Cinémascope entre art et industrie, Paris, AFRHC, 2003, pp. 182-192

Figures 1.13.a&b : photographies de I’Hypergonar Chrétien n° 11326 (faces arriére & avant)
Source : Cinémathéque frangaise, Collection des Appareils
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Apres le contrat du 10 février 1953, entre la Fox et Chrétien, le studio commence a (re)tourner
The Robe, fin février, avec les 4 Hypergonars additionnels de prise de vues initialement fournis par
Chrétien, puis 2 autres recus en mars. De ces 6 objectifs, seulement 3 sont de qualité suffisante pour
pouvoir tourner simultanément les 3 premiers films de la Fox (outre The Robe, How to Marry a
Millionaire et Beneath the 12-Mile Reef), mais sans objectif de rechange.

L’utilisation des Hypergonars de prise de vues par la Fox pour ses tests et ses premiers tournages,
ainsi que les tests comparatifs menés ensuite par le Studio avec les autres fabricants d’anamorphoseurs
qu’il a commissionnés depuis décembre 1952 (les américains Bausch & Lomb et Harry Newcomer mais
aussi I’allemand Zeiss Opton) permettent de révéler les défauts inhérents a ces optiques construites dans

les années 1920.

Les « défauts » et limitations des Hypergonars constatés par la Fox

Nécessité d’une lumiére accrue

L’anamorphoseur additionnel est placé devant 1’objectif primaire. Selon Herbert Bragg, les
optiques sont « lentes », autrement dit elles absorbent beaucoup de lumiere et contraignent a travailler a
grande ouverture et/ou avec une source de lumiere plus importante que pour les tournages en format
standard®®,

Diminution de la profondeur de champ

La conséquence directe du fait de travailler avec une grande ouverture du diaphragme est la
réduction inévitable de la profondeur de champ ; ce qui va avoir des conséquences sur la mise en scéne,
autrement dit sur la position des sujets filmés par rapport a la caméra et la distance en profondeur entre
eux. Cette caractéristique technique oblige quelque peu les réalisateurs a travailler leur mise en scene sur

la latéralité!%.

Un nombre limité de focales

Par ailleurs, le diamétre réduit de la partie arriere de I’Hypergonar (celle qui fait face au sphérique
de la caméra) n’autorise l’utilisation que d’un nombre limité de focales primaires ; 1’objectif avait été
congu pour fonctionner préférentiellement avec un primaire de 50 mm, autrement dit un moyen terme
entre la courte et la longue focale'®®. Cette donnée requiert donc une adaptation de la mise en scene. Il
faudra attendre la premiére livraison de Bausch & Lomb, fin aolt 1953, pour voir apparaitre un
anamorphoseur pour primaire de focale 75 mm, puis la seconde génération, a partir de décembre 1953 qui

offrait une gamme compléte.

194 Stephen Huntley, art. cit., pp. 304-305 ; John Belton, op. cit., p. 148.

195 Cf, 2% partie 5.4.2 & 5.6.1.

196 Cf. « The CinemaScope Wing », The American WideScreen Museum, 1997-2002,
http://www.widescreenmuseum.com/widescreen/wingesl.htm. Cf. aussi Stephen Huntley, art. cit., 1993, p. 304 :
“The lenses had a focal lens (distance from the lens to the focal point) of 50 mm, a standard midway between wide
angle and telephoto”.
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Une double mise au point complexe

Comme il s’agit d’un anamorphoseur strictement additionnel, la commande de mise au point des
deux blocs optiques (anamorphoseur et primaire) est indépendante : il faut donc procéder a deux mises au
point successives. Raoul Coutard, qui tournera en 1956 le documentaire romancé La Passe du diable!®’
avec un Hypergonar Chrétien fixé a un Caméflex, se rappelle que la double mise au point pour 1’optique
sphérique et pour I’anamorphoseur, dont les bagues de réglage n’allaient pas dans la méme direction,
nécessitait, pour des changements de point importants, la présence de deux assistants (un pour
I’anamorphoseur et un pour le sphérique)*®,

Néanmoins, cette difficulté et lenteur dans I’opération de cette double mise au point sera
transformée, par la publicité de la Fox, en avantage : celui de « n’altérer en rien la mise au point de

’objectif primaire »*° |

Déformations géométriques et variation du taux d’anamorphose de 2

Mais le plus préoccupant, pour les praticiens de la Fox, sont les aberrations géométriques de

I’optique cylindrique dues principalement a la variation du taux d’anamorphose.

Variation du taux d’anamorphose dans le champ

L’image présente ainsi un rapport d’anamorphose variant d’une maniére continue du centre du
champ jusqu’au bord. Sponable rapporte a Chrétien, en avril 1953, qu’un de ces Hypergonars présentait,
en projection, un taux de compression passant de 1,87 au centre de 1’écran a 2,04 puis a 2,37 a son
bord®®. Sur le film, I’image anamorphosée se présente comme une courbe concave orientée vers
lintérieur du champ, phénoméne qui s’inverse a la projection® : on constate ainsi une déformation
bombée des sujets au centre de I’écran par opposition aux bords ou ils apparaissent plus effilés?®?,
phénomene trés souvent accru lors des mouvements de caméra. Méme si les opérateurs s’attachent a les

limiter, on peut en voir quelques exemples dans les photogrammes reproduits infra (Fig. 1.14.a,b,c&d,

tirées de Les Violents, 1957 filmé en DyaliScope noir et blanc et de Moderato Cantabile, 1960
CinemaScope NB).

197 Apres le succés du documentaire italien Continente perduto / Continent perdu (1955 CS FC), Raoul Coutard
tourne en Afghanistan ce documentaire en Eastmancolor réalisé par Jacques Dupont et Pierre Schoendoerffer
(d’apres Joseph Kessel) et sorti en octobre 1959 seulement.

198 Selon Raoul Coutard in entretien inédit, Nanterre, 9 avr. 2002. De méme, les remarques de Darryl Zanuck sur les
rushes de The Robe (fin mars 1953) font état de problémes de mise au point cf. Stephen Huntley, p. 306 & John
Belton, pp. 143-144.

19 American Cinematographer, art. cit., mars 1953,

200 In Stephen Huntley, art. cit., p. 306.

201 Cf. TC, n° 131, avr. 1953, p. 94.

202 Aiinsi, Frangois Favre remarque : « Un sujet se déplacant dans le champ peut se voir trop compressé de prés de
20% au bord de I'image par rapport au centre. » (0p. Cit., p. 258) ; autre référence : John Belton, op. cit., p. 145.
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Les déformations inhérentes aux (premiéres) optiques anamorphiques :

Variation du taux d’anamorphose entre le centre et les bords de I’image qui apparaissent
plus effilés

Figures 1.14.a&b : le globe terrestre voit sa forme s’altérer en passant du centre au bord droit de
I’image (aprés traveling arriére et pano horizontal) : photogrammes tirés de Les Violents (1957,
Henri Calef, D.P. Jean Isnard) filmé en DyaliScope NB
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Figures 1.14.c&d : la voiture « s’amaigrit » parvenue au bord droit de I’image dans ce plan fixe, en
extérieurs nuit de Moderato Cantabile (1960, Peter Brook),
photographié en CinemaScope NB par Armand Thirard
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Déformations géometriques : les droites suivent une courbure dite « en tonneau » :
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Fig. 1.14.e : déformation horizontale des ligcnes du batiment et de I’auvent dans un plan de
Frou-Frou (1955, Genina), filmé en CinemaScope 2,55:1 & EC par Henri Alekan

Fig. 1.14.f&q : deux exemples tirés de Cette sacrée gamine (1955 CS EC, Boisrond, D.P. Brun)
Si le premier plan limite le défaut par un placement de la caméra légérement de biais, le second est
clairement intentionnel et force la perspective (scene de réve).
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Fig. 1.14.h : déformation en tonneau de la verticale (arréte du mur et gouttiere, bord droit),
photogramme tiré de Le Voyage du pére (1966 FS EC, La Patelliére, D.P. Tournier)

Fig. 1.14.i&j : défaut dit “CinemaScope Mumps” (dii a la variation du taux d’anamorphose avec la
distance au sujet) en comparant ces 2 gros plans de Charles Aznavour dans
Tirez sur le pianiste (1959, Truffaut) photographié en DyaliScope NB par Coutard
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Ainsi les lignes géométriques, principalement les horizontales (cf. supra, Fig. 1.14.ef&aq,
exemples tirés de Frou-Frou et de Cette Sacrée Gamine, 1955, CS EC?®) et les verticales (cf. Fig. 1.14.h)

apparaissent déformées « en tonneau » ou légérement bombées.

Variation du taux d’anamorphose avec la distance

Par ailleurs, I’Hypergonar Chrétien présentait un taux d’anamorphose variant avec la distance au
sujet filmé : de 1,8 pour des gros plans (distance inférieure a 8 pieds, soit 2,44 m) a 2,5 pour des distances
supérieures a 9,15 m (30 pieds)?. Ce défaut était particulierement visible lors des travellings arriere ou
avant ; dans ce dernier cas, le visage des personnages vers lesquels la caméra s’approchait semblait
s’¢largir ou s’empater. En effet, la diminution du taux d’anamorphose avec les distances rapprochées se
traduisait, apreés désanamorphose a la projection, en une expansion optique du sujet filmé en gros plan ; ce
qui a fait surnommer ce défaut optique « les oreillons anamorphiques » (en anglais « CinemaScope
Mumps ») : cf. Fig. 1.14.i&j, supra, un exemple extrait de Tirez sur le pianiste (1959 DS NB)?%®. En effet,
Jean Dicop, dans son brevet pour I’objectif anamorphique dénommé commercialement « Franscope
Suprématic » en 1958, indiquera que, dans le cas d’objets filmés a moins de 3 métres de
I’anamorphoseur, il est nécessaire d’opérer une double mise au point, sur 1’objectif primaire et sur
I’anamorphoseur et que cette derniére (en déplagant les lentilles de 1’objectif anamorphique) entraine une
modification du taux d’anamorphose qui diminue sensiblement®%,

En revanche, ’Hypergonar présente peu ou pas de déformations pour des sujets €loignés ou situés
a linfini ; A cette position, 1’objectif anamorphique est afocal. Du reste, pour L. Bernard Happé?”, les
systemes anamorphiques sont plutdt congus et corrigés optiquement pour travailler a de longues
distances : ¢’est pourquoi ils sont généralement satisfaisants dans leur version destinée a la projection et
beaucoup plus critiques dans le dispositif de prise de vues qui demande une mise au point précise et donc
une conception optique et un montage délicats.

Enfin, John Belton®® ajoute que les défauts de fabrication des premiers Hypergonars Chrétien

tendaient méme a faire varier le taux d’anamorphose d’un appareil a ’autre.

Permanence des « défauts » de la prise de vues anamorphique
Lors des premiéres projections du CinemaScope en France, le principal défaut évoqué par les

diverses sources est celui d’une définition médiocre des images projetées, d’un flou général, a I’image

des « mémos » de Darryl F. Zanuck découvrant les rushes de The Robe en mars 19532%°,

203 Cf. aussi un autre exemple tiré du générique de Do viens-tu Johnny ? (1963 FS), 2"® partie, Fig. 2.57.

204 Cf, Stephen Huntley, art. cit., p. 305 & John Belton, op. cit., pp. 144-145. Cf. aussi Michel Wyn, op. cit., p. 171.
205 Cf. L. B. Happé, op. cit., 1969, pp. 981-982. Voir les photos de gros plan d’un visage féminin déformé
latéralement en CinemaScope, puis corrigé par les nouvelles optiques Panavision a partir de 1958 in John Belton,
op. cit., p. 156 & cf. Fig. 1.14.k, vol. 2.

206 Brevet d’invention n° 1.204.784 du 5 aott 1958, INPI ; autre référence : L. Bernard Happé, op. cit., 1969, pp.
981-982.

207 Op. cit., 1969, p. 981 ; op. cit., 1971, p. 309.

208 |hid.

209 Cf. légende de la fig. 4, p. 76 in Jean Vivié, « Au carrefour des techniques », Cinéma 55, n° 3, jan. 1955, pp. 65-
76 ; Robert Alla, vice-président de la CST, « Le Point de vue de I’ingénieur d’exploitation », Actes du Colloque
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Une récente étude scientifique menée par Jacques Sabater, chercheur a I’institut d’optique, et
exposée lors du Colloque de décembre 2002, a repris la formule de I’Hypergonar Chrétien décrite dans le
brevet de 1930%1° dont les aberrations ont été calculées par un ordinateur. « Si le rapport d’ anamorphose
est de 0,5 pour l'infini, il varie légerement quand [’objet est proche. Ceci peut étre considéré comme un
défaut du systeme sachant que la projection nous donne un rapport d’anamorphose inverse constant. |...]
Pour des distances de plus de trois métres |’erreur d’anamorphose est inférieure a 5 % et donc quasiment
invisible. Pour les gros plans, [’erreur devient visible. »*'!. Ces « défauts » tenteront d’étre corrigés dans
les conceptions et méthodes de fabrication successives que nous allons voir, mais Stephen Huntley?!2
remarque que les objectifs construits a partir de 1953 par les divers fabricants présentent des
caractéristiques assez similaires aux Hypergonars Chrétien. 1l en sera de méme pour les clones fabriqués
par les société francaises des années 1950 et 19602!3. Méme si la correction et les conditions d’utilisation
des optiques anamorphiques sont grandement accrues, il n’en reste pas moins que 1’image anamorphique
présente, si ce ne sont des « défauts », du moins des caractéristiques visuelles qui perdureront jusqu’a
aujourd’hui, en particulier en ce qui concerne la diminution de la profondeur de champ, la qualité des
flous (en particulier les reflets et halos lumineux présentant une forme anamorphosée) ainsi que la
présence inopinée de « flares » (ou taches et reflets parasites)?4. Mais de nos jours, les praticiens parlent
moins de défauts que de contraintes de tournage, ou de rendu spécifique (voire de « qualité ») de I’image

anamorphigue, comme nous le constaterons.

Repéres de visée a la prise de vues
Drailleurs, les premiers films en CinemaScope pouvant étre diffusés sur des écrans standard en

version « plate »?'® (on est a une époque incertaine ou le procédé ne s’est pas encore imposé), il est
recommandé aux caméramen de composer 1’image de fagon a pouvoir conserver ses €léments essentiels
ou significatifs au centre (correspondant a I’ancien format 1,37:1). L’article de mars 1953 prévoit ainsi

I’ajout, sur le dépoli du viseur, de repéres correspondant aux dimensions plus réduites du format

international Les Techniques nouvelles appliquées au cinéma. Paris 12-16 mai 1955, Bulletin officiel de la CST, n°
hors-série, pp. 133-134. Si bien que ’on évoque trés tot le recours a des procédés utilisant une plus grande surface
d’impression négative, surtout pour les grandes salles. Le futur procédé VistaVision, format 35 mm présentant un
photogramme de largeur double défilant dans le sens horizontal envisagé par la Paramount en 1954, aura les faveurs
des ingenieurs de la CST par rapport au film 65/70 mm (Todd-AO, 1955), puisqu’il agrandit la surface utile tout en
conservant la norme dimensionnelle du film 35 mm.

210 Brevet n° 702.975, déposé le 16 sept. 1930.

211 In Jacques Sabater, art. cit., 2003, p. 188. Les autres caractéristiques mesurées par J. Sabater confirment quelque
peu les observations des ingénieurs de la Fox en 1953, en particulier en ce qui concerne une bonne qualité de
I’image au centre du champ et une distorsion notable sur les coins du champ (ibid., pp. 188-191).

212 |bid., pp. 307-312.

213 Aiinsi le D.P. Raoul Coutard indique-t-il qu’en anamorphique I’horizon n’est pas droit, « il gonfle » (probléme
rencontré sur les plans montrant 1’horizon sur la mer dans Le Mépris filmé en Franscope, 1963), les personnages
sont effilés sur les bords de I’image et, dans les angles, les verticales ne sont pas droites : on note d’importantes
aberrations géométriques « en barillet ou en coussinet » in entretien par I’auteur, 9 avr. 2002.

214 pour des exemples de la permanence des « défauts » de la prise de vues anamorphique dans le cinéma
contemporain, cf. 2™ partie, Fig. 2.16. & Fig. 2.89. Le réalisateur Roman Polanski remarque, & propos du tournage
de Tess en Panavision anamorphique (1978, D.P. Geoffrey Unsworth & Ghislain Cloquet) : « Techniquement aussi
c’est compliqué, des qu’on veut suivre des personnages, passer des couloirs. En plus, les objectifs disponibles pour
tourner en Scope ont beaucoup moins de profondeur de champ que ceux du format standard. » in Pierre-André
Boutang, Polanski par Polanski, Paris, Ed. du Chéne, 1986, p. 209.

215 C’est-a-dire non anamorphosée et donc amputée de fagon plus ou moins importante sur les cotés.
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standard 1,37:1?®. Mais ce souci d’harmonisation avec le cadre standard témoigne aussi, pour le
cameraman, d’une difficulté supplémentaire a cadrer dans le nouveau format, lors de cette période
intermédiaire. Il marque historiqguement le début des repéres « multi-cadre » et la prise en compte, par le
cadreur, dés la prise de vues, des préoccupations de compatibilité (plutdt souvent d’incompatibilité) des
cadres de diffusion?!’.

Il ne faut pas non plus oublier que les premieres visées présentaient une image anamorphosée.

Les constructeurs sauront vite proposer des viseurs (et des loupes de visee) désanamorphosants.

Copie positive muette
Elle est tirée par contact et présente les caractéristiques dimensionnelles sensiblement proches de

celles du négatif standard muet?® et en particulier une disposition symétrique du photogramme par
rapport aux rangées des perforations latérales ainsi qu’une image anamorphosée au taux de 2 et au

rapport traditionnel de 1,33:12%°,

Projection

Elle recourt a un Hypergonar de projection qui présente une méme structure que son
homologue pour la prise de vues, mais est traversé par les rayons lumineux circulant en sens inverse.
Il présente un nombre moins important de lentilles composant les deux groupes (convergent et
divergent) qui sont placés a une plus grande distance I’un de ’autre?? : ’anamorphoseur de projection est
ainsi plus long que celui utilisé pour la prise de vues. Sa conception est plus simple, car la distance de

projection a I’écran ne varie pas?!,

216 «“The wide-range viewfinder viewing glass will have two vertical cross hairs which delimit for him the field of the
ordinary screen (or standard aperture) inside of which he may assemble the elements of action when it is desired to
present the action in the ordinary manner” (ibid.).

217 Ces préoccupations se rencontrent également lors les prises de vues en format panoramique et sont déterminantes
dans le procédé plus récent Super 35.

218 Selon Paul Read & Mark-Paul Meyer (dir.), Restoration of Motion Picture Film, Oxford, Butterworth-
Heinemann, 2000, p. 33, les dimensions du film muet n’ont jamais été normalisées. Le positif présentait une image
Iégérement inférieure au 24 x 18 mm du négatif caméra, environ 23 x 17,25 mm (rapport 1,33:1).

219 Mais 1’examen des photogrammes positifs muets de Construire un feu (1928-1930) reproduits in J.-J. Meusy &
F. Le Guet Tully, art. cit., p. 37 (fig. 11) et p. 39 (fig. 12) réveéle qu’ils présentent un rapport (anamorphosé)
approchant 1,40:1 ; les dimensions ne sont pas véritablement standardisées.

220 Cf. in Jacques Sabater, art. cit. les schémas optiques de I’anamorphoseur de projection (fig. 12, p. 191) qui
présente une distance de 200 mm entre le groupe divergent et le groupe convergent, par comparaison au schéma de
I’anamorphoseur de prise de vues (fig. 5, p. 187 & notre Fig. 1.12., supra) qui présente une distance de 61 mm. « Il
n’est constitué que de trois lentilles au lieu de cing [pour I’Hypergonar de prise de vues] », ibid., p. 191. Cf. Fig.
1.15.a&b, p. suiv.

221 G. H. Cook (in “Recent developments in anamorphotic systems”, British Kinematography, vol. 26, n° 3, mars
1955, pp. 68-69, Cinémathéque francaise, Collection des Appareils, dossier « CinemaScope »), ingénieur chez le
fabricant londonien d’optiques Taylor, Taylor & Hobson, distingue la structure interne des deux dispositifs (prise de
vues et projection) en remarquant que les objectifs anamorphiques & destination des caméras sont composés
d’¢éléments beaucoup plus nombreux et complexes que ceux destinés a la projection, car ils répondent a des
conditions optiques plus difficiles : a la prise de vues, I’anamorphoseur doit présenter une bonne définition pour tous
les objets filmés (qui peuvent étre placés a des distances tres variables de la caméra) et pour un angle de champ
beaucoup plus important qu’en projection.
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200 mm

Objectif de
projection

Figure 1.15.a : schéma de ’Hypergonar utilisé en projection

Source : Jacques Sabater « L optique de I’Hypergonar d’Henri Chrétien » in Jean-Jacques Meusy (dir.),
Le Cinémascope entre art et industrie, Paris, AFRHC, 2003, pp. 182-192

Figure 1.15.b : photographies de I’Hypergonar de projection « Série C, n° 2030 » de la STOP,
conserveé par la Collection des Appareils de la Cinématheque francaise, clichés personnels
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La perte de luminosité occasionnée par I’interposition de I’anamorphoseur ne semble pas
conséquente, pour Chrétien, du fait de 1’utilisation de lentilles cylindriques collées entre elles, d’une part,
et du traitement anti-reflet des surfaces extérieures de chaque groupe de lentilles, d’autre part??2, De
méme, pour Jean-Jacques Meusy & Francgoise Le Guet Tully, « la perte de lumiére due a I’Hypergonar
lui-méme est faible, mais I'image projetée ayant une surface double, la quantité de lumiere par unité de
surface d’écran est diminuée de deux fois. »**; la luminance des images projetées est directement
proportionnelle a la surface de la fenétre de projection?®, puis est divisée par 2 par I’opération de
désanamorphose sur I’écran??®.

G. H. Cook?® ajoute qu’une mauvaise définition de I’image projetée par un anamorphoseur peut
provenir ¢galement de I’utilisation d’un objectif sphérique primaire de mauvaise qualité :
I’anamorphoseur additionnel ne fait qu’amplifier (dans la méme proportion que son rapport de

compression) les défauts du primaire®?’.

Modification de la cabine pour la projection en double bande

Ce type de projection, inspiré du procédé Cinerama, demande une modification substantielle de
la cabine et de la salle consistant en 1’adjonction du systéme de reproduction sonore (lecteur magnétique
multipiste séparé, pré-amplificateurs, amplificateurs, 3 groupes de haut-parleurs placés derriére I’écran) et
d’un nouvel écran aux dimensions de I’image projetée, ¢’est-a-dire 2,66:1.

Le film image aux perforations standard nécessite la modification de la fenétre de projection
(cache au rapport 1,33:1 et non 1,37:1 du standard sonore), le décentrement de I’axe de projection (car
l’axe de ’image est symétrique et doit étre aligné avec I’axe de projection)??® ainsi que la neutralisation
du lecteur de son optique.

Le systeme interlock présentait en outre, aux dires de Carr & Hayes??®, quelques défauts génants :
colit élevé du stockage et de I’inventaire d’éléments (son et image) séparés, perte ou dégradation des
divers éléments de projection, dysfonctionnements du couplage et de la synchronisation des films son et
image®?. C’est la lourdeur du procédé qui précipita son abandon au profit du dispositif avec inscription

du son sur la copie.

222 Information rapportée par I’article de mars 1953 de I’American Cinematographer, op. cit.

223 |n art. cit., p. 49, n. 119.

224 Qui est maximale dans le cas de la projection anamorphosée, a la différence de ce qui se passera dans le cas des
projections dites panoramiques, réalisées par amputation du haut et du bas de I’image standard (cf. infra, 3.1).

225 gelon Michel Baptiste in entretien cité, jan. 2005.

226 G, H. Cook, art. cit., p. 68.

227 ’ingénieur anglais indique en outre que I’anamorphoseur de projection cylindrique permet de mieux s’adapter a
des conditions nécessitant des optiques primaires de trés longues focales projetant un rayon lumineux d’un diamétre
important, comme ¢’est le cas dans les cinémas en plein air (drive-ins), art. cit., p. 70.

228 Rappelons que dans le cas de la projection standard (1,37:1), I’image est décalée sur le film pour laisser la place a
la piste sonore optique.

229 Op. cit., p. 240.

230 En cas de suppression d’images pour cause d’accidents de projection (cassure).
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Version standardisée par la 20th Century-Fox (1953-1956) : rationalisation d’un
produit complet : le « package » prestigieux mais éphémere du CinemaScope (image
au rapport 2,55:1 et stéréophonie a 4 pistes sonores magnétiques sur le film)

Le principe qui a primé dans la conception du négatif caméra a été la qualité de la définition de
I’image qui doit étre projetée sur un écran non seulement plus allongé mais aussi proportionnellement
plus grand que celui des salles antérieures ; en effet, d’aprés Jean Vivié, les surfaces relatives ont
quadruplé entre 1’écran au rapport 1,37:1 d’une salle de 1939 et I’écran CinemaScope d’une salle de

195571,

Film néqatif : accroissement de la surface d’impression

Pour Stephen Huntley, c’est le 9 octobre 1953, lors d’un colloque de la Society of Motion Picture
and Television Engineers (SMPTE), que la 20th Century-Fox révéle les caractéristiques de son
package®?. Les ingénieurs de la Fox ont ainsi essayé d’obtenir une image anamorphosée sur le film
35 mm la plus grande possible?®, Seulement, cette adaptation concerne plut6t la modification de la
structure et des dimensions du positif que celle du négatif?®*. Héritage de son origine ancienne
(développé au temps du film 35 mm muet), le négatif anamorphosé, quant a lui, avec 2 rangées de 4
perforations B.H. (1,8 x 2,8 mm) par image, présente une surface libre large de 25,37 mm?® qui permet
I’inscription d’une image non seulement anamorphosée mais aussi centrée : 1’axe ou ligne imaginaire
verticale et centrale de I’image correspond a I’axe vertical central du film 35 mm : il constitue pour le
film un axe de symétrie (il partage film ET image en deux parties d’égale largeur) ; il en sera de méme
sur le positif a pistes sonores magnétiques®®. Le négatif CinemaScope 2,55:1 se rapproche donc de la
structure également symétrique du négatif 35 mm muet, a la différence du négatif 35 mm standard
sonore 1,37:1 qui ménage un décalage de 1,25 mm (minimum) de I’axe de I’image par rapport a I’axe du
film afin de laisser un espace vide de 3,08 mm (maximum)?¥’, destiné a ’inscription de la piste sonore

optique au tirage en laboratoire.

231 Cf. fig. VII-13, op. cit., vol. 2, p. 129 reproduite par notre Fig. 2.52., 2"® partie.

232 Stephen Huntley, « Sponable’s CinemaScope. An intimate chronology of the invention of the CinemaScope
system », Film History, vol. 5, 1993, pp. 298-320 ; John Belton écrit « in late 1953 », op. cit., p. 275, n. 20.

233 ’ingénieur Sponable souhaitait ainsi, avec ’avénement de 1’écran large, augmenter de 250 % 1’espace dédié au
son sur le film, afin d’accroitre la qualité de la reproduction sonore (John Belton, op. cit., p. 151).

234 Cf. infra : cette réduction sera réalisée par la limitation de I’interimage a un trait mininmal de 0,64 mm (cote pour
I’image positive Cf. schéma in John Belton, op. cit., p. 153) ainsi que par la réduction des perforations a des
dimensions presque carrées (1,98 x 1,85 mm), dites perforations C.S. pour CinemaScope in John Belton, op. cit., p.
142. Cet auteur ajoute (ibid.) que cette réduction a été rendue possible grace aux qualités de stabilité du film acétate,
adopté aux Etats-Unis vers 1948-1949, bien supérieur a I’ancien film nitrate au taux de retrait important.

235 gelon les cotes officielles 1ISO-TC 36 du Congrés UNIATEC de Garmisch-Partenkirchen de 1964, doc. n° 2, p.
37.

236 Cf. la reproduction grandeur nature des photogrammes négatifs et positifs 35 mm anamorphosés sur la « Wall
Chart » de Grant Lobban, Widescreen and 3-D Film Formats, London, BKSTS, 1994. Or les cotes du positif
CinemaScope 2,55:1 dans un document fourni par John Belton (op. cit., p. 152) indiquent qu’il existe pourtant un
décalage de 0,48 mm entre les deux axes : en effet, méme si les manchettes sont d’égales largeur sur le négatif ainsi
que sur le positif, les zones réservées aux pistes magnétiques immédiatement a droite et & gauche du cadre de tirage
de I’image positive ne le sont pas : elles comportent une différence qui peut atteindre 1 mm (cote 1ISO-TC 36, 1964,
doc. n° 6).

237 Selon les cotes officielles ISO-TC 36 du Congrés UNIATEC de Garmisch-Partenkirchen de 1964, doc. n° 5, p.
39 &n° 8, p. 41.
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Fenétre de prise de vues / rapport sur le négatif
La fenétre d’impression ou de prise de vues du négatif CinemaScope 2,55:1 présente les

dimensions suivantes (largeur x hauteur) : 23,8 x 18,67 mm?%®, Cette fenétre est agrandie a la fois en
hauteur et en largeur par rapport au format standard 1,37:1 (22 x 16 mm). De méme, la fenétre de prise de
vues du CinemaScope 2,55:1 est agrandie (dans le sens de la hauteur seulement) par rapport au négatif
muet 1,33:1 (24 x 18 mm). Autre différence : le négatif muet utilisé avec I’Hypergonar présentait un
cadre de rapport 1,33:1 (= 2,66:1 une fois désanamorphosé), alors que la formule retenue dans la premiere
version standardisée du CinemaScope, prévoyant une exploitation sonore sur film, ramene ce cadre aux
proportions de 1,275:1 correspondant, aprés désanamorphose, a une image projetée de rapport 2,55:1
qui n’est ainsi plus strictement le double du rapport muet.

Malgré ces modifications, on veille a laisser inchangé le pas des images sur une hauteur de 4
perforations, afin d’éviter des changements mécaniques trop importants dans le mouvement intermittent
des caméras (et, a terme, des projecteurs)®°. De méme, le pas des perforations est maintenu a 4,75 mm
par souci de compatibilité. La différence essentielle entre les deux négatifs (standard muet et
CinemaScope 2,55:1) réside dans le fait que le négatif anamorphosé dépasse la hauteur des perforations
de 1,23 mm?¥, ce qui réduit fortement I’interimage et risque de poser des problémes de collures visibles
lors du montage du négatif.

L’image anamorphosée occupe donc une surface maximale du négatif 35 mm, plus importante
que celle du format standard sonore 1,37:1%*! et qui dépasse également (en hauteur) la surface utile du

négatif muet 1,33:1 d’ou il est tiré?*,

Prise de vues : des modifications limitées pour la caméra

Outre I’agrandissement de la fenétre de prise de vues des caméras (calées pour le standard 1,37:1)
ainsi que I’accouplement d’un bloc anamorphoseur a 1’objectif primaire (qui nécessite un pas de vis
spécial®*?®), les caméras ne subissent pas de modifications mécaniques : le recalage des axes de I’image et

du film s’opére au moyen de bagues d’excentrement®*,

238 selon Jack Alicoate (ed.) The 1956 Film Daily Year Book of Motion Pictures ou Paul Read & Paul-Mark Meyer
(ed.) Restoration of Motion Picture, Oxford (GB), 2000, Butterworth-Heinemann, p. 33 ; 23,8 x 18,7 mm pour Le
Congrés UNIATEC ISO-TC 36 (1964 Garmisch-Partenkirchen), Pierre Brard (1969) ou Henriette Dujarric (éd.) Le
Technicien du film Manuel ou encore 23,8 x 18,8 mm (Gérard Duquesne). Cette hésitation concernant les cotes dans
les sources provient aussi de la conversion des documents américains dont les dimensions sont exprimées en pouces
(inches), a savoir pour le CinemaScope 2,55:1 : 0,937 x 0,735 in.

239 |, Bernard Happé, op. cit., 1971, p. 39.

240 Sj I’on en croit la fig. 7 dans Wide-Screen Cinema and Stereophonic Sound de Michael Z. Wysotsky, trad.
anglaise de A. E. C. York, London & New-York, Focal Press Itd, 1971, p. 24. Cf. reproduction de ce schéma par la
Fig. 1.16., p. suiv.

241 Jean-Pierre Frouard parle de 30 % d’augmentation (« Copies non conformes », Ecran 76, n°43, 15 jan. 1976, p.
32).

242 |_a surface utile du CinemaScope 2,55:1 est de 443 mm? pour Le Technicien du film. Manuel ou 445 mm? pour
Pierre Brard contre 352 mm? pour le négatif standard 1,37:1 et de 432 (M. Baptiste) a 448 mm? (Brard) pour le
négatif muet 1,33:1.

243 In Cours de technique générale cinématographique, op. cit., p. 299.

244 On peut noter ici que I’on retrouvera ces légéres adaptations dans le calage des récentes caméras 35 mm standard
(panoramique) pour le Super 35 dont I’image (qui empicte sur la zone vierge ménagée pour la piste sonore) est
centrée sur le film cf. infra, 3.2.3.
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La modification des dimensions de la surface d’impression du film négatif 35 mm pour le
CinemaScope de rapport 2,55:1 comparée au standard 1,37:1

Direction of
Film Travel

Guided Edge
o

J 000
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S
-

[

View from
Emulsion Side

Figure 1.16. : “New dimensions of frame (millimetres)”

0 0O
]

; Academy
Aperture

(22x16)

schéma des cotes en millimétres du négatif

35 mm CinemaScope pour rapport 2,55:1 selon Michael Z. Wysotsky,

Source : Wide-Screen Cinema and Stereophonic Sound, trad. anglaise de A. E. C. York, London
& New-York, Focal Press Itd, 1971, fig. 7, p. 24.
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Certains fabricants francais de caméras ont congu (ou rapidement adapté) leurs caméras aux
spécificités du tournage anamorphique ; ainsi, dans un catalogue commercial de 1956, les Etablissements
André Debrie proposent trois versions de la célébre Super-Parvo-Color : le type « N » pour les prises de
vues avec objectifs normaux en monture standard, le type « A » congu pour objectifs anamorphiques et le
type mixte « AN »?% : cette lettre abrégée permet d’identifier le bloc obturateur escamotable?,

Un autre document publicitaire du constructeur précise qu’outre les qualités de 1’optique et de la
surface sensible de la pellicule, la prise de vues destinée a 1’écran large nécessite une bonne fixité du film

pendant sa période d’exposition ainsi qu’un respect strict de son alignement sur le plan focal. La stabilité

de la caméra sur sa plate-forme et sur son pied doit également étre parfaite?*’.

Nécessité d’'un éclairage accru au tournage

Déja initiée par 1’utilisation des films en couleurs, la modification des conditions de tournage au
format large nécessite « conjointement un matériel d’éclairage plus important et, a cause de leur
profondeur de champ, une lumiére plus intense capable de compenser [’ouverture réduite du
diaphragme »?*8, De méme, Michel Wyn?* insiste sur le fait que le négatif anamorphosé correspond a
terme a un agrandissement subi par le film (aprés désanamorphose) et donc est sujet, comme tel, a un
rendu médiocre de I’image qui oblige souvent les opérateurs a travailler avec les diaphragmes les plus

fermés possibles, ce qui impose un accroissement de 1’éclairage du plateau.

Accessoires de prise de vues

Parmi toute une gamme d’accessoires spécifiquement congus pour la prise de vues anamorphique,

les fabricants d’objectifs, de caméras ou d’autres sociétés frangaises proposent divers produits, tels que la
loupe ou viseur permettant d’obtenir une image désanamorphosée du champ de vision de la caméra. Les
Etablissements Duplouich de Paris proposent par exemple dés 1955 une « loupe-viseur a foyer variable
dit Gnoscope V » s’adaptant a toutes les caméras et étudié pour les formats panoramiques et
« cinémascopiques »>°,

Les systéemes de visée des caméras (avec ou non loupe désanamorphosante) ne comportaient
pas de repéres de visée, comme c¢’est le cas aujourd’hui pour la prise de vues multiformats. Le directeur
de la photographie Roger Fellous indique que selon qu’il s’agissait du tournage d’un film en
CinemaScope au rapport 2,55:1 ou 2,35:1, a peine 2 ou 3 ans aprés (& partir de 1956), « on n’avait pas de

différence de visée, puisqu’on voyait directement ce que voyait I’objectif. [...] On avait un prisme qui

245 In brochure commerciale André Debrie. Matériel cinématographique, n° 501-Fr., 1956

246 Cf, photo montrant le « bloc obturateur A » rangé dans sa mallette de transport et employé avec un
anamorphoseur CinemaScope, DyaliScope ou Franscope in Cours de technique générale cinématographique (t. 2
Album de figures), 1965, fig. 70, reproduite par notre Fig. 1.17., vol. 2.

247 publicité in TC/Bulletin du Festival international du Film 1957, n° 1, mai 1957, p. 2.

248 p_T. Cahill, directeur des recherches a la Société Mole-Richardson, « Techniques d’éclairage nouvelles en
matiere de films pour écrans larges », Actes du Colloque international Les Techniques nouvelles appliquées au
cinéma Paris 12-16 mai 1955 organisé par la Commission Supérieure Technique du cinéma frangais, Edition hors-
série du Bulletin Officiel CST, Paris, 1955, pp. 69-72.

249 Op. cit., p. 171.

250 pyblicité in CF, n° 1638, 15 oct. 1955.
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renvoyait ['image en haut et qui nous la renvoyait dans la loupe ; on avait donc l'image entiere, le
photogramme tel qu’il était imprimé. »*™. C’est donc le cache amovible de la fenétre d’impression de la

caméra qui renvoie I’image au format choisi.

La prise en compte de [’enregistrement stéréophonique a la prise de vues
L’adoption de la stéréophonie dans le « package» du CinemaScope contraint a utiliser 3

microphones a la prise de son couvrant le champ de I’image, sachant qu’en principe 1’effet directionnel
des sons sera d’autant plus prononcé que les microphones seront espacés les uns des autres. Ces « trois
microphones portés par trois perches ou trois girafes alimentent trois séries d’amplificateurs aboutissant
a trois tétes d’enregistrement magnétiques »**>. Comme la 4°™ piste dédiée aux effets d’ambiance n’est
pas utilisée pour la prise de son directe, I’enregistrement magnétique peut s’effectuer sur un film son 35
mm a 3 ou 4 pistes magnétiques de (5 mm de large)®2. Ce dispositif sonore favorise donc 1’adoption d’un
enregistrement en direct (ou son synchrone) visant a respecter la localisation de la provenance du son ou
des dialogues en méme temps qu’il généralise 1’emploi de la technologie magnétique, depuis le tournage
jusqu’a la projection.

Ce dispositif, proné par les recommandations de la 20" Century-Fox, a bien vite été ressenti par
les praticiens comme fastidieux, d’autant que les résultats a 1’écran pouvaient apparaitre souvent assez
artificiels, comme le saut intempestif de la droite a la gauche de la provenance des paroles dans un
dialogue filmé en champ-contrechamp?*. Ainsi dans la pratique, peu d’éléments sonores, mis a part la
musique, sont enregistrés en stéréophonie (en sons multipistes) : J. Monchablon, chef du service
technique cinéma du Poste Parisien en 1955, estime que 20 % seulement des sons d’un film devront
suivre ce traitement. En effet, en régle générale, bruitages et dialogues sont enregistrés au tournage de
fagon traditionnelle (en monophonie, avec un enregistreur a 1 piste magnétique sur film son 35 mm) puis
sont artificiellement distribués sur I’ensemble de 1’espace sonore, selon les exigences de la mise en scéne,

a I’étape du mixage, par le recours a une spatialisation du son par intensité (cf. infra)?®,

21 In entretien par I’auteur, Issy-les-Moulineaux, les 15 & 29 mars 2002.

252 In J. Monchablon, « Le son stéréophonique, enregistrement direct et mélanges », TF, n° 9, sept. 1955, pp. 10-11.
258 Cf. Fig. 1.18., page suivante, photographie de ’enregistreur a 4 pistes magnétiques et schémas de disposition des
pistes magnétiques, ibid., p. 10. J. Monchablon précise que les studios sont équipés pour les 2 dispositions.

254 pour Claude Lerouge : « Bien entendu toutes ces recommandations furent trés peu suivies et en moins de trois
ans tous ces appareillages encombrants ne furent plus utilisés. » in Sur 100 années, le cinéma sonore, Paris,
Dujarric, p. 190.

2% Claude Lerouge remarque que les mémes problémes trouveront des solutions identiques, 30 ans plus tard, avec
I’avénement du Dolby Stereo (op. cit., p. 191).
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MACHINE D'ENREGISTREMENT STEREOPHONIQUE QUATRE PISTES.

— En haut: Les quatre indicateurs de polarisation. — Au milieu : Les

appareils .indicateurs de volume & I|'enregistrement. — En bas: Les
appareils indicateurs de volume enregistré.

Un mélange des deux standards apporterait dans son mon-
tage des complications inutiles.

Sfandeord 2 Piste Stsndard 3 Pistes Styndord ¢ ﬂsfeé
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Figure 1.18. : enreqistreur a 4 pistes magnétigues
et schémas de disposition des pistes magnétigues
Source : J. Monchablon, « Le son stéréophonique, enregistrement direct et mélanges »,
Le Technicien du film, n® 9, sept. 1955, p. 10.
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Les objectifs anamorphiques de la version standardisée 2,55:1 (1953-1956) :
stratégie et améliorations techniques

Aux Etats-Unis, Earl I. Sponable, responsable du département technique de la 20th Century-Fox,
travaille a améliorer la formule de I’Hypergonar en corrigeant les défauts constatés sur les objectifs
fournis par Henri Chrétien, au terme du contrat de février 1953, pour le tournage des 3 premiéres
productions réalisées en CinemaScope. Ces améliorations dureront plus d’une année, de la fin de 1952
(date de la localisation de Chrétien par la Fox et le début des premiers essais de tournage) jusqu’au début
de I’année 1954. Face a I’aspect artisanal des moyens de production des ateliers de la STOP a Saint-
Cloud (qui affirme ne pas pouvoir fournir la « Major » avant 6 mois®®), la stratégie adoptée par Sponable
et la Fox est de prendre de vitesse la concurrence en s’associant avec les principaux fabricants d’optiques,
de la méme fagon que la Fox avait pris de vitesse les autres studios et producteurs en signant la premiére
un contrat définitif avec le professeur Chrétien qui lui permettait de disposer non seulement des brevets
(expirés), mais surtout de son expertise et des objectifs déja construits. Afin de limiter toute velléité de
mise au point d’objectifs anamorphiques par les fabricants pour d’autres producteurs, Sponable signe
ainsi des contrats exclusifs avec Harry Newcomer (un ancien étudiant américain de Chrétien) et sa
modeste société General Precision Laboratories (27 mars 1953), avec le grand fabricant américain Bausch
& Lomb Optical Company (31 décembre 1952 puis 27 avril 1953)%7, enfin avec I’allemand Zeiss Opton
(juillet 1953)%8, Aprés quelques mois de retard, dus a la complexité de la construction des lentilles
anamorphiques cylindriques®°, Bausch & Lomb délivrent massivement leurs premiers anamorphoseurs
(aodt 1953).

Premiere série d’objectifs CinemaScope Bausch & Lomb (été 1953) : une
conception ancienne améliorée par des moyens de production modernes
(« B&L Anamorphic Adapter »)

Congus a partir des brevets de Chrétien®®, les premiers anamorphoseurs de Bausch & Lomb sont

des objectifs additionnels (nécessitant donc une double mise au point) qui bénéficient de 1I’évolution des

25 |_ettre de Sponable a Herbert Bragg, 1% déc. 1953 cité par Stephen Huntley, “Sponable’s CinemaScope. An
intimate chronology of the invention of the CinemaScope system”, Film History, vol. 5, 1993, pp. 298-320.

257 S, Huntley (art. cit., pp. 307-311) note en effet que Sponable signe un 1% contrat avec Bausch & Lomb, avant
méme 1’adoption définitive du CinemaScope par les cadres du Studio, pour la construction de 2 prototypes, le 31
déc. 1952, qui se révéleront inférieurs en qualité aux exemplaires beaucoup plus anciens de Chrétien (mars 1953)
mais pousseront néanmoins la Fox a réaliser une commande massive et historique de 3000 objectifs anamorphiques
(27 avr. 1953).

%8 On peut ici remarquer, avec Stephen Huntley, qu’ironiquement la politique monopoliste de la Fox a été contrariée
par le manque de scrupules commerciaux de Zeiss qui avait également signé un contrat avec la Warner Bros. afin de
construire des anamorphoseurs pour son propre procédé d’écran large (WarnerSuperScope) auquel elle renoncera
trés rapidement, a cause justement des défauts de 1’objectif allemand comparé a celui de Bausch & Lomb (tests de
comparaison, oct. 1953) ; quant aux objectifs construits laborieusement par H. Newcomer et délivrés a la Fox a
partir de janvier 1954 seulement, ils furent refusés par le studio américain & I’issue d’un test comparatif (30 mars
1954) pour leur qualité inférieure cf. S. Huntley, art. cit., pp. 307-314.

259 H. Newcomer a mis en évidence ces problémes de construction cf. S. Huntley, art. cit., p. 309.

260 | a formule améliorée de Bausch & Lomb repose sur le brevet n® 2.702.493, déposé le 23 juillet 1953 aupres
de I’U.S. Patent Office au nom de William R. Knowlton, intitulé « Anamorphic Cylindrical Lens Construction »,
reproduit in S. Huntley, art. cit., p. 310 & in J. Belton, op. cit., p. 147.
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moyens de production modernes (qualité des verres optiques, possibilités du calcul informatisé ou
exigences du contrdle de la qualité?®!). Néanmoins les problemes constatés avec les anciens objectifs de
Chrétien demeurent : distorsion entre le centre et les bords de I’image et distorsion avec les gros plan,
problemes de profondeur de champ??2, En outre, de méme que son ancétre I’Hypergonar, la face arriére de
ces objectifs présente un diameétre relatif n’autorisant son association qu’avec une gamme limitée de
focales des objectifs primaires (50 mm et 75 mm seulement), ce qui limite toujours les possibilités de
mise en scéne®®®. L’American WideScreen Museum précise que cette gamme d’anamorphoseurs
additionnels Bausch & Lomb, bien que vite dépassée par la version couplée suivante, a néanmoins

continué d’étre utilisée pendant toute la production des films en CinemaScope aux Etats-Unis?4,

Les objectifs anamorphiques Bausch & Lomb de seconde génération (mars
1954) : apparition du systéeme du couplage entre anamorphoseur et objectif
primaire (« CinemaScope Combination Lens »)

Dés décembre 1953, les ingénieurs de la Fox et de Bausch & Lomb décident de mettre en ceuvre

une version améliorée des objectifs anamorphiques : il s’agit de réaliser un plus grand nombre de focales
primaires disponibles?, de faciliter la mise au point et de réduire la distorsion. La version définitive de
I’objectif pour le CinemaScope adopte donc une monture couplant I’anamorphoseur a 1’objectif
primaire, permettant ainsi une mise au point a contréle unique. Le couplage est réalisé dans une méme
monture cylindrique qui présente, de chaque c6té, des molettes de mise au point et d’ouverture du
diaphragme ainsi qu'une échelle gravée des distances, facilitant ainsi le travail des assistants caméra tout
en contribuant a réduire le co(t des mises en place au tournage®® (cf. photos, in AWSM,

www.widescreenmuseum.com/widescreen/wingess.htm & Fig. 1.20., infra). Préts en janvier 1954, les

nouveaux anamorphoseurs de prise de vues subissent une série de tests?®” avant d’étre utilisés lors du
tournage du film The Egyptian / L ’Egyptien de Michael Curtiz en mars 1954 (D.P. Leon Shamroy), a la
grande satisfaction des techniciens. Les qualités concernant la réduction des distorsions entre le centre et

les bords de I’image sont particuliérement mises en avant?%®,

261 Cf. S. Huntley, art.cit., pp. 311.

262 Cf. I’analyse des tests comparatifs Bausch & Lomb / Zeiss, conduits par la Warner Bros. en octobre 1953 in S.
Huntley, art. cit., pp. 311-312.

283 Cf. 2 photos d’anamorphoseur sur caméra et couplage pour 50 mm in “The CinemaScope Wing”, The American
WideScreen Museum, 1997-2002, www.widescreenmueum.com/widescreen/wingcs1.htm.

264 Cf, AWSM, www.widescreenmuseum.com/widescreen/wingcs4.htm & Fig. 1.19., page suivante.

265 On prévoit des focales primaires de 35, 40, 50, 75, 100 et 152 mm. (S. Huntley, art. cit., p. 312).

266 Selon les dires de Sponable cf. S. Huntley, art. cit., p. 314.

267 En janvier puis mars 1954 cf. S. Huntley, art. cit., p. 314.

268 Cf. L analyse des tests par S. Huntley, art. cit., pp. 314-315 ; John Belton, op. cit., p. 147-148. Dans un mémo de
Zanuck a Skouras (daté du 25 mars 1954 et cité par S. Huntley, art. cit., p. 315), deux anamorphoseurs (de 40 et 50
mm de focale primaire) sont utilisés aussi sur les extérieurs de King of the Khyber Rifles / Capitaine King (de Henry
King, D.P. Leon Shamroy) en Afrique et un 50 mm sur Broken Lance / La Lance brisée d’Edward Dmytryk (D.P.
Joe McDonald). Mais ¢’est surtout autour du péplum The Egyptian que la publicité du nouvel anamorphoseur B&L
va se batir, a I’image du succés de The Robe. Cf. publicité in
www.widescreenmuseum.com/widescreen/wingcs5s.htm.
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Figure 1.19. : les premiers anamorphoseurs additionnels de Bausch & Lomb pour le CinemaScope
Source ; www.widescreenmuseum.com/widescreen/wingcs4.htm.
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Figures 1.20. : “Bausch & Lomb 40mm CinemaScope combination lens” : objectif

CinemaScope Bausch & Lomb de seconde génération (mars 1954) : couplage entre

anamorphoseur et primaire de focale 40 mm, prototype équipé d’une monture anti-
vibrations

Source : www.widescreenmuseum.com/widescreen/wingcsb.htm.
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Un document anglais datant de mars 1955%%° présente cette nouvelle série des anamorphoseurs
Bausch & Lomb en indiquant qu’ils nécessitent la modification du blimp (ou caisson insonorisant) des
caméras et que cette nouvelle version couplée fournit un anamorphoseur différent pour chaque optique
primaire, par opposition aux versions précédentes strictement additionnelles pour lesquels un seul
anamorphoseur était commun a tous les primaires. On voit donc se dessiner ici la notion de gamme

d’optiques préréglées qui orienteront vite les concepteurs a adopter le dispositif moderne des monoblocs.

Couit de ['objectif de prise de vues : une source de revenus non néegligeable
20th Century-Fox s’est donc assurée le contréle de la fourniture d’objectifs anamorphiques de

prise de vues pour les tournages américains. De méme, elle vend sa licence CinemaScope pour 25.000 $
par film?’® et s’assure ainsi le monopole du marché anamorphique des cing premiéres années, date de
I’arrivée de I’objectif « Auto-panatar » de Panavision en 1958.

Par ailleurs, un article de juillet 1953 annonce un codt de I’objectif de prise de vues a la location
s’élévant, pour les producteurs frangais, a 2.000.000 F (pour une production en langue frangaise) et a
3.000.000 F pour des films tournés en deux versions linguistiques?™ : ce qui parait dispendieux, quand on
sait qu’une installation du CinemaScope a pistes magnétiques était facturée entre 2.500.000 et 3.000.000
F par Philips a I’automne 1953 et qu’un exploitant de Roanne a installé le CinemaScope a piste optique
pour moins d’un million (dont 362.000 F la paire d’Hypergonars de projection) en février 1954 (cf. infra).
On sait également que le prix facturé a la Fox par Henri Chrétien pour la fabrication des Hypergonars
était de 300 $ (105.000 francs courants de 1953), soit 20 fois moins que le prix initialement annoncé a la
location. Puis, Roger Fellous indique que la fabrication d’une anamorphoseur Franscope revenait a
100.000 NF et I’objectif de prise de vues était loué 10.000 NF piéce, autrement dit 10 fois moins?’2, Ce
prix unitaire pouvait facilement augmenter en fonction du nombre de caméras et d’optiques utilisées et de
la durée du tournage. Ainsi, des optiques monoblocs (de type DyaliScope incorporant 1’anamorphoseur a
une optique primaire de focale donnée) revenaient plus chers que 1’anamorphoseur additionnel ou le
systéme du couplage qui utilisaient le méme anamorphoseur pour toutes les focales.

Les archives de la société Totalvision de Georges Bonnerot donnent des tarifs moins élevés, plus
compétitifs : par exemple, la location d’un anamorphoseur de prise de vues pour Caméflex (avec ses
accessoires) se montait forfaitairement a 21.860 F en novembre 1958273, Pour le long métrage Les Pas

perdus de Jacques Robin (1964 TLV NB, D.P. Claude Lecomte), le contrat de location mentionne un prix

269 « Notes on Progress during 1954 », British Kinematography, vol. 26, n° 3, mars 1955, p. 72.

210 «“CinemaScope had to be a star because Fox not only wanted $25,000 per picture to license it, they also insisted
on script approval and that all Scope films be in color and stereo sound. Fox also owned the companies that
manufactured the new screens and the stereophonic sound equipment.” Mark Thomas McGee, Beyond Ballyhoo.
Motion Picture Promotion and Gimmicks, Jefferson, North Carolina (USA), McFarland & Co., 1989, 42.

21 In FF, n° 473, 31 juil. 1953, p. 5 cf. aussi Jean-Jacques Meusy & Francoise Le Guet Tully, art. cit., 2003, p. 82
(n. 232).

272 |n entretien par I’auteur, 15 & 29 mars 2002, Issy-les-Moulineaux. Il s’agit de prix en nouveaux francs (aprés
1960), soit 1.000.000 d’anciens francs courants pour la location de I’anamorphoseur.

213 Cf. facture de G. Bonnerot en date du 26 nov. 1958, Cinémathéque frangaise, Collection des Appareils, don 03-
05 (fonds Bonnerot), n° 52.
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forfaitaire de 6000 NF, soit 600.000 anciens francs courants pour le matériel optique de prise de vues?™.
Mais le prix de la location demeure élevé, si I’on compare le coiit de location de 2 couplages Totalvision,
18.000 NF (soit 1.800.000 anciens francs courants, co(t forfaitaire pour la durée du tournage de la
coproduction hispano-italo-frangaise Les Aventures extraordinaires de Cervantés d’Isidoro Ferry) en aotit
196725, avec le méme chiffre qui correspond au prix de vente a I’exportation d’un (seul) anamorphoseur
de prise de vues pour couplage par la société la méme année?’®. On le voit, le systeme de la location des
optiques pour la prise de vues est une source de revenus non négligeables, surtout pour des petites

entreprises quasi-artisanales.

Modification limitée du matériel de montage
L’article de mars 1953 de I’American Cinematographer (op. cit.) remarque que le CinemaScope

demande une modification de la fenétre de visionnage des tables de montage afin que le monteur puisse

voir défiler I’image sous sa forme désanamorphosée et centrée sur le film.

Film positif de la version standardisée 2,55:1 (1953-1956)

Le tirage par contact du positif réduit la surface utile a 426 mm?, puisque

e 2 pistes sonores magnétiques sont couchées a I’intérieur des perforations
e l’interimage est légérement augmenté a 0,64 mm?’’, car la hauteur de la fenétre de projection
a été réduite.

Le positif présente ainsi une image anamorphosée de 23,15 mm en largeur par 18,15 mm?7® en
hauteur de rapport 1,275:1. Comme pour le négatif anamorphosé, les axes de I’image et du film
correspondent globalement a un axe de symétrie?”®. En outre, les marques ou repéres de fin de bobine
(cue dot ou change-over cue) sur les copies utilisées a 1’époque dans la projection a double poste

présentent 1’aspect elliptique caractéristique de leur désanamorphose sur 1’écran®®,

274 Cf. Contrat entre Jacques Robin (pour la société de production Cinérofa) et Totalvision en date du 27 fév. 1964,
CF, CA, fonds Bonnerot, n° 122. A titre de comparaison le capital de la SARL Totalvision est estimé a 10.000

NF dans le méme document !

215 Cf. facture en date du 2 ao(t 1967, CF, CA, fonds Bonnerot, n° 200.

276 Cf, 1 feuille dactylographiée a en-téte de la société Totalvision intitulée « Tarif exportation », datée d’avr. 1967,
CF, CA, dossier « Totalvision ».

217 Cote du schéma in John Belton, op. cit., p. 153. La hauteur théorique de ’interimage pour le négatif était deux
fois plus réduite (a la hauteur théorique maximale des images sur le négatif, 19 mm, on retranche la hauteur
effective des images anamorphosées 18,67 mm, ce qui équivaut a 0,33 mm).

278 On trouve aussi la cote alternative 23,16 x 18,16 mm, par exemple in Paul Read & Mark-Paul Meyer (ed.),
Restoration of Motion Picture Film, op. cit., p. 33.

219 Avec une légére restriction dans le cas du positif, si I’on en croit le document reproduit par John Belton (op. cit.
p. 153), qui indique une différence de 0,48 mm entre les deux axes. En effet, comme nous allons le voir, les deux
pistes magnétiques inscrites de chaque c6té de I’image, a I’interieur des perforations, ne sont pas de méme
dimension (0,97 mm contre 1,6 mm).

280 Ce signe noir et rond, placé dans le coin supérieur droit de I’image anamorphosée, 8 secondes puis 1 seconde
avant la fin de la bobine, se voit ainsi déformé lorsqu’il est projeté : il apparait aplati (cf. Fig. 1.21., page suivante).

83



Figure 1.21.: marque ou repére de fin de bobine anamorphosé(e), situé(e) en haut a droite de

I’image sur un positif scope ; exemple tiré d’un photogramme de Le Bateau d’Emile (1961, La
Patelliére, D.P. Juillard) photographié en DyaliScope NB (2,35:1 mono)
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L’innovation économique de la 20th Century-Fox : 'inscription sur le film
des pistes sonores de la stéréophonie magnétique

Le CinemaScope est concu par la compagnie américaine comme un spectacle luxueux, hors du

commun, devant frapper a la fois les sens visuels et auditifs. Aussi, la restitution stéréophonique du son
est-elle indissociable de I’écran élargi : a la sensation d’espace visuel englobant doit correspondre
I’encerclement sonore du spectateur, comme le proposait déja le Triple écran avec la « perspective sonore
» du brevet Gance-Debrie de 1932 (Napoléon Bonaparte d’Abel Gance, mai 1935)%! ou le Cinerama
ameéricain ; mais il s’agit ici de rendre le dispositif plus accessible aux exploitants?®2, C’est la technique
du son sur piste magnétique couchée a méme le film positif qui va réduire la lourdeur du dispositif sonore
employé par le Cinerama (un film-son 35 mm pour les 6 puis 7 pistes magnétiques défilant en
synchronisme avec les trois films-image?®). Aussi la version stéréophonique du CinemaScope passe-t-
elle pour « le Cinerama du pauvre »?4,

L’inscription de 4 pistes magnétiques a été opérée par les ingénieurs de la Fox en réduisant les
perforations standard K.S. (2,8 x 1,85 mm) du positif a des perforations presque carrées dénommées
depuis « C.S. » pour « CinemaScope » (1,98 x 1,85 mm) ; cf. Fig. 1.23.a&b, infra. Ce changement du
standard Edison, pourtant limité dans ce cas, a été souvent reproché a la Fox. Par souci de compatibilité
avec le mécanisme d’entrainement du film standard (1,37:1) dans le projecteur, la réduction de ces
perforations a lieu dans le sens de la largeur et du c6té de I’image uniquement : le pas des perforations
reste ainsi inchangé a 4,75 mm et celui des images a 19 mm?® ; en revanche, la zone inter-perforations et,
consécutivement, la largeur du champ de 1’image projetable gagne plus d’un millimétre par rapport au

format standard 1,37:1%¢.

281 Cf. Claude Lerouge, Sur 100 années, le cinéma sonore, op. cit., pp. 166-170.

282 Cf. Spyros S. Skouras “Importance of CinemaScope” in Quigley Jr, Martin (ed.), New Screen Techniques, New-
York, Quigley publishing Co., 1953, p. 150.

283 par ailleurs, John Belton (op. cit., pp. 151-152) révele que le dispositif sonore du CinemaScope dérive non
seulement de celui mis au point par Hazard Reeves pour le Cinerama, mais s’inspire aussi du dispositif
stéréophonique optique de Disney pour Fantasia (1940) et du systeme stéréophonique optique développé pour les
laboratoires de Bell Telephone au milieu des années 1930.

284 Traduction frangaise de I’anglais “CinemaScope, The Poor Man’s Cinerama”, titre d’un article de Scott Marshall
in Widescreen Review, n° 26, dec. 1997, pp. 114-116. Cf. Jean Vivié : « En Fait, le Président de la XX Century Fox,
M. Skouras, avait surtout cherché a s’approcher des caractéristiques du “Cinerama”. » in « Soluzione della copia
universale a suono ottico e magnetico. Solution de la copie universelle & son optique et magnétique », Atti del IX
Congresso Internazionale della Tecnica Cinematografica, Torino 29, 30 Settembre-1° Ottobre 1957, [tiré & part en
frangais], Bibliothéque du Service des Archives du Film du CNC, Bois d’Arcy. Cf. Fig. 1.22.a,b&c, vol. 2.

285 Néanmoins, le positif a petites perforations nécessite le changement des tambours dentés du projecteur.

286 26,65 — 25,37 = 1,28 mm, selon les cotes des films vierges 35 mm a perforations standard et carrées (ISO-TC 36,
1964, doc. n°® 2, p. 37) ; gain en largeur du champ de I’image projetable par rapport au film standard 1,37:1 a 1 piste
optique : 23,1522 = 1,15 mm.
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4 pistes magnétiques sont donc présentes sur les copies CinemaScope 2,55:1%% :

e 3 pistes d’égale largeur (1,6 mm) correspondant & trois groupes de microphones a la prise de
vue et a trois groupes de haut-parleurs a la projection, afin de créer I’effet de relief sonore
stéréophonique?®. Elles sont disposées de la fagon suivante :

o les 2 pistes disposées sur les manchettes correspondent aux canaux droite et gauche
o la piste située dans la zone de I’image, sur le coté intérieur de 1’'une des rangées de
perforations, correspond au canal central

e 1 piste plus étroite?®®, destinée aux effets d’ambiance est également située sur I’image, a
I’intérieur de la rangée opposée de perforations ; elle alimente un canal spécifique qui
distribue les bruits d’ambiance a des haut-parleurs disséminés dans la salle, au plafond ou
autour des spectateurs. Jean Vivié précise que les effets d’ambiance sont ponctuels lors de la
projection et dépendent du contenu du film ; par conséquent, le canal d’ambiance est bloqué
par court-circuit lorsqu’il n’est pas utilis¢. Cette pratique permet en outre d’éliminer le bruit
de fond qui résulte de la faible largeur de la piste magnétique sur le film?®, Mais Michel
Baptiste indique que ce systéme n’a en réalité jamais fonctionné correctement, du moins en
France®®. 11 a fallu bien souvent se contenter d’une stéréophonie d’écran a 3 voies (sans effets

d’ambiance).

287 Cf. Fig. 1.23.c, infra : disposition des pistes magnétiques sur copie CinemaScope 2,55:1 et distribution des
groupes de haut-parleurs in L. Bernard Happé, op. cit., 1971, p. 39.

288 Jean Vivié parle de « pseudo-stéréophonie » pour ce type de reproduction sonore, cf. op. cit., pp. 213-215.
289.0,965 mm pour le document Fox cité par John Belton (op. cit., p. 153), arrondi a 1 mm pour Jean Vivié, Op. cit.,
p. 215 qui ajoute, dans une note (p. 216) que I’origine de I’inégalité de la largeur des pistes magnétiques provient du
fait que la formule était initialement congue pour 3 pistes magnétiques ; la 4°™, ajoutée pour les effets d’ambiance, a
été réduite en largeur afin de conserver une taille maximale a I’image.

290 Jean Vivié op. cit., pp. 215-216 ; “The CinemaScope Wing”, The American WideScreen Museum, 1997-2002,
www.widescreenmuseum.com/widescreen/wingcs3.htm.

21 |n entretien inédit, Paris, 21 jan. 2005. Cf. article de J. Monchablon, « Reproduction en salle des enregistrements
stéréophoniques », TF, n° 12, déc. 1955, p. 17 : « on nous a fréquemment signalé le mauvais fonctionnement de la
piste d’ambiance », car « la piste d’ambiance était de trés petite largeur et comportait un signal pilote de 12.000
périodes [= 12.000 Hz]. Ce signal [...] demande un contact parfait entre la piste magnétique et la téte de lecture.
Toute trace d’huile de paraffine sur la copie peut étre néfaste au fonctionnement du circuit d’ ambiance. » Pour
I’ingénieur J. Cordonnier, les normes dimensionnelles des 4 pistes empéche une dynamique convenable du son, a
fortiori pour « la piste d’ambiance qui devient de ce fait peu utilisable » in « Les Méthodes de reproduction
stéréophonique et leur application a I’enregistrement cinématographique », Actes du Colloque international Les
Techniques nouvelles appliquées au cinéma Paris 12-16 mai 1955 organisé par la Commission Supérieure
Technique du cinéma francais, Edition hors-série du Bulletin Officiel CST, Paris, 1955, p. 31. Cf. J. Cordonnier,
ibid., p. 134.
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Fig. VIII-57

Disposition des pistes ma-
.gnétiques sur copies 35 mm
du type « Cinemascope » ;
le recours a une pellicule a
petites perforations impose
Iemploi de débiteurs 2
dents étroites qui sont con-
jointement utilisés  pour
P’entrainement des copies a
perforations normales.
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————
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Figures 1.23.a&b : le film positif CinemaScope a 4 pistes magnétigues
Sources : a. Jean Vivié, Projection des images animées..., vol. 2, 1968
b. photogrammes tirés de 20.000 Leagues under the Sea (US 1954, CS 2,55:1 TC),
www.widescreenmuseum.com/widescreen/wingcs3.htm
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WIDE SCREEN PRESENTATION WITH STEREOPHONIC SOUND

On 35 mm prints the sound is carried on four
magnetic stripes which are reproduced over three
speakers placed right, centre and left behind the screen
and a series of smaller speakers distributed around the
auditorium.

Figure 1.23.c : disposition des pistes magnétigues sur copie CinemaScope 2,55:1
et distribution des groupes de haut-parleurs
Source : L. Bernard Happé, Basic Motion Picture Technology, Focal Press, 1971, p. 39
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Selon I’American WideScreen Museum, la réalisation des pistes magnétiques couchées sur le film
est I’ceuvre de la société Reeves Soundcraft, dirigée par Hazard Reeves qui avait été a 1’origine de la
sonorisation stéréophonique du Cinerama?? : encore un lien entre les deux procédés. On peut en outre
remarquer, a partir des remarques des ingénieurs americains H. Fletcher et W. B. Snow exposées par J.
Cordonnier®?, que la voie choisie par la Fox est bien la simplification du dispositif sonore stéréophonique
du Cinerama afin d’atteindre un niveau de reproduction minimal mais acceptable pour le spectateur de
cinéma: 3 voies d’écran au lieu de 5, 1 voie d’ambiance au lieu de 2, rapport de I’image projetée

conservé (autour de 2,50:1)%4,

Une production francaise confidentielle de 5 films
Au regard de la production américaine, la production francaise au format anamorphique 2,55:1

recourant a un mixage stéréophonique apparait plutdt confidentielle : a la suite du court-métrage
Nouveaux Horizons de Marcel Ichac, on ne dénombre que 5 titres correspondant aux 2 premiers films
frangais exploités dans le format CinemaScope 2,55:1 (Fortune Carrée de Bernard Borderie et Oasis
d’Yves Allégret distribué par Fox-Europa?®) et aux 2 coproductions CinemaScope de prestige que sont
Frou-Frou d’Augusto Genina (utilisant le systéme sonore Western Electric?®®) et Lola Montés de Max
Ophuls®" ainsi qu’une production en Cinépanoramic concurrent, Mademoiselle de Paris de Walter
Kapps?®. Notons que les deux premiers films en CinemaScope ont été tous deux tirés par le laboratoire
LTC de Saint-Cloud qui s’était équipé d’une installation pour le couchage magnétique fabriquée par la
société parisienne Pyral®®. Pourtant, c¢’est bien I’emploi du son stéréophonique qui a le plus frappé les

spectateurs contemporains, comme nous le verrons dans notre seconde partie.

292 |d., www.widescreenmuseum.com/widescreen/wingcs1.htm ; une publicité italienne du laboratoire SPES (in
Ferrania, n° 6, juin 1955) indique son acquisition prochaine de la machinerie “Magnastriper type C.M.” utilisée
pour déposer les pistes magnétiques sur les copies d’exploitation congue par Reeves Soundcraft.

293 Cf. J. Cordonnier, « Les Méthodes de reproduction stéréophonique et leur application a I’enregistrement
cinématographique », Actes du Colloque international Les Techniques nouvelles appliquées au cinéma, op. cit.,
1955, pp. 23-34. Référence aux travaux de H. Fletcher “Stereophonic recording and reproducing system”, Journal of
the SMPTE, sept. 1953 & W. B. Snow, “Basic Principles of stereophonic sound”, Journal of the SMPTE, nov. 1953.
2% ], Cordonnier, art. cit., p. 27 : « Il suffit de cing canaux de transmission pour obtenir d’excellents résultats et une
bonne concordance existe encore avec trois canaux seulement. »

29 Cf. publicité pour le film en cours de tournage (Fig. 1.24., page suivante) & photographie du mixage
stéréophonique d’Oasis en auditorium in TF, n° 8, juil.-ao0t 1955, p. 7 (Fig. 1.25., infra).

2% Cf, photogramme du générique de début du film reproduit en Fig. 1.26., , infra.

297 Sur les 2 premiéres années de production francaise au format large (1954 et 1955), ces 4 films ne représentent
que la moitié de la production en CinemaScope ; les autres titres se sont, semble-t-il, contentés de 1’exploitation en
son optique monophonique (rapport d’image projetée 2,35:1). Cf. la restauration de la version allemande initiale de
Lola Montés par le Miinchen Filmmuseum en 2002 qui préserve le rapport 2,55:1 et le son stéréophonique : Stefan
Drossler & Shane Danielsen, « Fatal Attraction », Sight and Sound, vol. 12, n° 6, juin 2002, pp. 26-29.

2% Cf. publicité Cinépanoramic, FF, n° 585, 2 sept. 1955, pp. 13-14. De méme, le film L °Or des Pharaons de Marc
de Gastyne (1954 CP 2,55:1 & standard EC) aurait été présenté au festival de Locarno, en juillet 1955, avec son
stéréophonique sous le nouveau titre Le Masque de Toutankhamon (cf. publicté in FF, n° 580, 22 juil. 1955, p. 2).
Mais le film hybride (apparemment une fiction en scope incorporant un documentaire au format normal) n’a jamais
été exploité commercialement en France.

299 Cf. reportage « Les laboratoires L.T.C. », TF, n° 11, nov. 1955, pp. 10-11.
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http://www.widescreenmuseum.com/widescreen/wingcs1.htm

ére CO-PRODUCTION
FRANCO-ALLEMANDE

de LUDWIG WALDLEITNER et GERD OSWALD
en EASTMANOLOR

Co-production ROXY-CRITERION FILM Distribution FOX-EUROPA

Figure 1.24. : publicité pour Oasis, second film francais tourné en CinemaScope 2,55:1
Source : L’ Exploitation cinématographique, n° 133, 5 sept. 1954, p. 281
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Figure 1.25. : « mixages stéréophoniques du film Oasis réalisé en cinémascope par Yves Allégret.
Quinzin, Sivel, Yves Allégret, Claude Nicole au travail »
Source : Le Technicien du Film, n° 8, juil.-ao0t 1955, p. 7

INGENIEUR DU ON

= LIIRIRE [EANLNTIE T

Figure 1.26. : carton du générique de début de Frou-Frou (1954, Genina, D.P. Alekan) tourné en
CinemaScope 2,55:1 & Eastmancolor avec « systéme sonore stéréophonigue Western Electric »
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La pratique du mixage en stéréophonie magnétigue : monophonie et
directionalité

On a déja évoqué supra, a 1’étape du tournage, que, dans la pratique, on a fini par recourir a un

enregistrement des dialogues et des bruitages de facon traditionnelle, en monophonie (& 1 piste
magnétique) : c’est a 1’étape du mixage qu’est réalisée la répartition des sons sur les différentes voies et
haut-parleurs, grace a un potentiométre directionnel (dénommé par les Ameéricains « Pan Pot ») qui
permet de transformer un son d’entrée monophonique en 3 sons de sortie identiques « mais dont on
pourra faire varier les intensités relatives »*®, donnant D’illusion du déplacement du son ou de sa
localisation sur différents haut-parleurs®™. La quatriéme piste, celle des sons d’ambiance, peut étre
réalisée séparément, aprés le mixage des 3 voies d’écran. Les 4 pistes sont enregistrées, au studio de
mixage sur une « bande-mere » (un film son de 35 mm sur lequel chaque piste magnétique présente une
largeur de 5 mm), avant de se voir reportées électroniquement, au laboratoire, sur les 4 traces
magnétiques du film CinemaScope a petites perforations®®2,

Ainsi, la réalisation de 4 enregistrements (au lieu d’un seul pour la monophonie) accroit le temps
du mixage en auditorium et, consécutivement, le budget de la postproduction®®®. On comprend aisément
que le recours a la stéréophonie est bien vite devenu optionnel pour les producteurs francais se contentant

de I’écran élargi pour créer les effets spectaculaires.

300 Cf. J. Monchablon, « La Projection sur grand écran et les enregistrements stéréophoniques sonores a pistes
multiples », TF, n° 8, juil.-ao(t 1955, p. 6-7. De méme, Jean Vivié, op. cit., p. 215, précise que « les enregistrements
a 3 microphones ne sont guére pratiqués que pour les partitions de musique ; dans les cas courants de prise de son
sur les dialogues d’acteurs, on se contente d’un enregistrement monophonique simple dont la modulation est ensuite
reportée (au moment du réenregistrement de mélange) sur 3 pistes au moyen de potentiometres accouplés qui
fournissent des niveaux différents selon l’emplacement de l’acteur vu sur I’écran de controle ».

301 C’est pourquoi, les ingénieurs frangais J. Cordonnier (art. cit., pp. 29-30) et J. Vivié parlent donc plut6t de
procédé de « pseudo-stéréophonie ». Cf. schéma de I’enregistrement et de la reproduction du son avec « Pan Pot » in
J. Cordonnier, art. cit., fig. 10, p. 30 & Fig. 1.27., page suivante.

302 3, Monchablon, art. cit., TF, n° 8, juil.-ao(it 1955, p. 6-7. Le principe du potentiométre directionnel sera repris par
les ingénieurs de la MGM dans 1’élaboration du systeme sonore « Perspecta » (cf. infra), mais appliqué cette fois
automatiquement a la reproduction du son en salle a partir d’une unique piste sonore optique.

303 J, Monchablon, ibid., estime a 60.000 F courants le traitement en laboratoire de la copie magnétique pour un film
moyen (25 F le métre).
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son monophonique d’entrée sur 3 voies (puis 3 groupes de haut-parleurs) avec variation d’intensité,

dite « pseudo-stéréophonie »

Source: J. Cordonnier, «Les Méthodes de reproduction stéréophonique et leur application a
I’enregistrement cinématographique » in Actes du Colloque international Les Techniques nouvelles
appliquées au cinéma, Paris 12-16 mai 1955 organisé par la Commission Supérieure Technique du

cinéma francais, Edition hors-série du Bulletin Officiel CST, Paris, 1955, fig. 10, p. 30
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L’innovation de la 20th Century-Fox battue en bréche par la préférence
accordée a des formules sonores alternatives simplifiées
Face aux hésitations des exploitants a s’équiper pour le son magnétique, les ingénieurs de la 20th

Century-Fox devront réintroduire la piste optique et, par Ia méme, la monophonie. En effet,2* a partir du
printemps 1954, les autres studios américains utilisant le CinemaScope exploiteront en paralléle des
copies stéréophoniques a 4 pistes magnétiques (rapport de I’image 2,55:1) et des copies monophoniques a
1 piste optique et a perforations standard (de rapport 2,35:1)3%. La Fox voyait dans ces formules sonores
alternatives des ersatz indignes de son package ou bien des adaptations provisoires, espérant une
standardisation de la formule a 4 pistes magnétiques®® : elle s’est trompée. Des solutions techniques de
compromis seront aussi élaborées (comme le son Perspecta ou la copie mixte magoptic), mais elles ne

connaitront pas non plus de succes durable.

Copies avec procédé sonore Perspecta : 1 piste optiqgue monophonique a
effets directionnels (1954-1961)

Une solution économique (mais éphémeére) a été proposée par le studio américain MGM a partir
d’avril 19543 : le son Perspecta a effets directionnels, abusivement dénommé Perspecta Stereophonic
Sound. Sur une copie positive a perforations standard K.S., une seule piste optique contient des
fréquences de contrdle non audibles permettant, via un « intégrateur » qui joue le role d’aiguilleur, de
contréler automatiquement le volume sonore et de diriger le son (monophonique) alternativement ou
simultanément sur les 3 haut-parleurs de scéne, afin de constituer une pseudo-stéréophonie a effets
directionnels mais sans effets d’ambiance®®. Théoriquement, le systeme est capable de faire se déplacer
le son de maniére continue de droite a gauche (et inversement) suivant le mouvement de 1’action. Pour les

passages musicaux, « le son est réparti uniformément sur les 3 voies, avec une légére prépondérance

304 « 2.35 L’Odyssée du scope » in Les Années Laser, n°30, juil.-aolt 1996, p. 40 ; John Belton, op. cit., p. 152.

305 C’est le cas de la sortie américaine de The Command / La Poursuite dura 7 jours de David Butler premier film en
CinemaScope produit par la Warner Bros. (FF, n° 504, 26 fév. 1954, p. 12).

306 £, 1. Sponable (dir.), Research and Development division of the 20" Century Fox Corporation CinemaScope.
Information for the Theatre. Equipment, Installation Procedures, Maintenance Practices, Operating
Considerations, Demagnetization, 3" Revision, 20 Century Fox (USA), oct. 1954 (?), manuel d’utilisation, p. 69.
307 Cf. FF, n° 514, 30 avr. 1954, p. 9.

308 Carr & Hayes (op. cit., pp. 244-246) et deux articles contemporains de Louis Martin, directeur technique pour
I’Europe de la MGM (« Le Systéme Perspecta », FF, n° 566, avr. 1955, pp. 6-8) et de J. Monchablon, chef du
service technique cinéma du Poste Parisien (« Reproduction en salle des enregistrements stéréophoniques.
Comparaison des différents procédés. Le Procédé Perspecta », TF, n°® 12, déc. 1955, pp. 16-17) précisent qu’il s’agit
d’un dispositif élaboré par Robert Fine de la société Fine Sound, Inc. présentant, sur la piste optique a densité fixe,
les informations de contrdle des 3 canaux sonores pour chacun desquels était attribuée une fréquence (non

audible) différente : 30 périodes par seconde [= 30 Hz] pour la voie (et haut-parleur) gauche, 35 périodes/sec. pour
la voie centrale et 40 pour celle de droite. Vincent Pinel précise que ce dispositif est inspiré de la « Perspective
sonore » (qui permettait de distribuer le son d’une piste unique sur plusieurs haut-parleurs répartis dans la salle)
mise au point par Abel Gance et André Debrie (brevets de 1929 et 1932) et utilisée dans la version sonore de
Napoléon Bonaparte (1935) ; il est également dérivé du systéme Stereo-Control de la Warner (ca. 1940)
permettant, a ’aide d’une piste de contrdle, de distribuer sur 3 haut-parleurs le son amplifié par deux canaux inscrits
sur la piste optique divisée en 2 a cet effet (in Vocabulaire technique du cinéma, Paris, Nathan, 1996, pp. 293-294 ;
379). Cf. aussi J. Cordonnier, « Les Méthodes de reproduction stéréophonique et leur application a I’enregistrement
cinématographique », Actes du Colloque international Les Techniques nouvelles appliquées au cinéma, op. cit.,
1955, pp. 23-34.
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pour la voie centrale »*%, mais I’intégrateur aiguille tous les éléments sonores en méme temps et ne
permet pas de séparer les bruitages de la musique ou des dialogues. Si le systeme permet globalement
d’améliorer la reproduction sonore a piste optique (en lui conférant une dynamique améliorée et surtout la
sensation du positionnement du son), il réduit en revanche la plage des fréquences reproduites®®. La
lecture monophonique de la piste optique est également toujours possible pour des salles non équipées de
plusieurs haut-parleurs de scéne.

La MGM prétendait réserver ce systétme sonore aux copies de ses films destinées a 1’étranger
(conservant la version stéréophonique magnétique pour les Etats-Unis®). Le marché de 1’équipement des
salles en Europe ne présentait pas les mémes caractéristiques qu’aux Etats-Unis : outre la faiblesse des
moyens financiers de 1’exploitation (et de la production nationale), peu encline(s) a dépenser beaucoup
d’argent pour les transformations dues a I’apport du son magnétique stéréophonique®'?, les salles
européennes n’avaient pas vraiment a redouter la concurrence de la télévision. En outre, il est sir que
I’abandon progressif des copies a 4 pistes sonores magnétiques correspondait également a une stratégie
commerciale de la part de la MGM (bient6t rejointe par la Paramount et la Warner Bros.) : offrir aux
exploitants ce que la 20th Century-Fox leur refusait : une plus grande compatibilité des films tournés en
CinemaScope avec les équipement standard de projection®'®, autrement dit une plus grande liberté®!4,

Le son Perspecta en France

La premiére projection d’un film avec son Perspecta en Europe a lieu, en grandes pompes, a
I’occasion de la projection de Knights of the Round Table / Les Chevaliers de la Table ronde (1953) de
Richard Thorpe, premiéere production en CinemaScope de la MGM, en cléture du Festival de Cannes
1954315, La marque est déposée en mai 1954 en France!® et une démonstration corporative a lieu au Rex
de Paris le 1" juin 19543, Puis en 1955, la société productrice MGM tente de faciliter I’implantation de
son procedeé en Europe en mettant en place une politique commerciale d’aide a la promotion du procédé,
grace au « PEP » ou Plan d’Exploitation Perspecta, soutenue par la Fédération Nationale des cinémas

francais : 200 salles francaises sont équipées en moins de six mois®®. A cette époque, deux sociétés sont

309 Louis Martin, art. cit., p. 8.

310 Car I’intégration des fréquences-pilotes de 30, 35 et 40 Hz oblige a tronquer la bande de fréquences au-dessous
de 70 Hz in J. Cordonnier, art. cit., pp. 30-31.

311 premier film & exploiter le son Perspecta : Betrayed (1954) de Gottfried Reinhardt (en distribution nationale
seulement), puis, pour la distribution internationale : Knights of the Round Table / Les Chevaliers de la Table ronde
(1953) de Richard Thorpe, par ailleurs premier film MGM en CinemaScope (cf. FF, n° 510, 2 avr. 1954, p. 7).
Paramount comptait également exploiter le son Perspecta conjointement a la sortie de son premier film en format
large (VistaVision) : White Christmas / Noél Blanc (1954) de Michael Curtiz cf. FF, n° 510, 2 avr. 1954, p. 7.

312 J. Monchablon, art. cit., p. 16 indique que « le prix de revient de !’installation Perspecta est un peu moindre que
le prix de revient de ['installation CinémaScope [a 4 pistes magnétiques] ».

313 Cf. John Belton, op. cit., p.135 ; « Une piste ou 4 pistes ? », FF, n° 504, 26 fév. 1954, p. 12.

314 Cf. « La Politique de Warner pour le CinemaScope. Son stéréophonique : libre choix pour les exploitants », FF,
n° 508-509, printemps 1954, p. 121.

315 Cf. FF, n° 512, 16 avr. 1954, p. 4 ; FF, n° 514, 30 avr. 1954, p. 9.

316 Sous le n° 62.826 par Perspecta Sound Inc., New-York le 12 mai 1954 in Bulletin officiel de la Propriété
industrielle, INPI, 1954, n°® 35.486, p. 2523.

817 Cf. FF, n° 519, 4 juin 1954, p. 8.

318 e budget du PEP s’¢éléve 4 2.500.000 $ pour le marché international (cf. Arthur M. Loew, « Perspecta, PEP et
Progres », FF, n° 566, avr. 1955, p. 5, reproduit en Fig. 1.28., vol. 2) ; cf. « Message de M. A. Truchet, Président de
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habilitées a établir les négatifs Perspecta en France (les studios MGM a Paris et le Poste Parisien®?),
tandis que la construction d’intégrateurs est proposée par les fabricants traditionnels d’équipement
d’exploitation comme Cinélume (matériel italien Cinemeccanica®°) ou par la société parisienne Wattson
qui construit, sous licence, le premier intégrateur Perspecta francais (cf. Fig. 1.29., page suivante)®,

En revanche, nous n’avons pas trouvé, dans les publicités des revues corporatives, d’exemple de
film large francais recourant a ce traitement du son qui a di se limiter a ’exploitation de quelques films

américains®?.

la Fédération Nationale des Cinémas Francais », FF, n° 566, avr. 1955, p. 8. Une publicité parue dans le FF, n° 558,
25 fév. 1955 fait état de 19 salles parisiennes équipées, auxquelles s’ajoutent 17 salles de banlieue.

319 Bandeau publicitaire in FF, n° 566, avr. 1955, p. 5 ; cf. J. Monchablon, chef du service technique cinéma du
Poste Parisien, « Reproduction en salle des enregistrements stéréophoniques. Comparaison des différents procédés.
Le Procédé Perspecta », TF, n° 12, déc. 1955, pp. 16-17.

320 pyblicité Cinélume in FF n° 566, avr. 1955, p. 15.

321 Société Wattson : 34 rue Galliéni, Asniéres, Tél. GREsillons 18-07 in Publicité, FF, n° 566, avr. 1955, p. 11 ;
puis 2 impasse du Chateau, Asnieres, tél. GRE. 03-22 in CF, n° 1638, 15 oct. 1955, p. IV-V.

322 ’avis d’un directeur de salle (M. Anglade du Marivaux de Roannes), en juillet 1958, se révéle négatif sur
I’opportunité du procédé pour les exploitants : « [...] j ai été frappé et méme géné par le caractere trés accentué
d’un son disons “directionnel”. [...] j étais convaincu de l’inutilité du systéme Perspecta [...] ¢ était sans portée
réelle pour [’exploitation et constituait selon moi le prototype d’une technique mort-née. » in « L’exploitation et les
techniques nouvelles. Remarques de M. Anglade », TC, n°® 189, juil. 1958, p. 204.
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Societe WATTSON

34, Rue Gallieni — ASMNIERES (Seine) — Tél : GREsillons 18-07

LE PREMIER INTEGRATEUR FABRIQUE EN FRANCE
 ACREE PAR PERSPECTA SOUND, INC.

5
-
=
z
£
v
%
5

LE SON STEREOPHONIQUE A LA PORTEE DE TOUS LES EXPLOITANTS GRACE
A LA GAMME D'EQUIPEMENT TRES ETENDUE DE LA FABRICATION WATTSOMN
EQUIPEMENT pour SALLES : 350, 500, 900, 1200 PLACES et PLUS

AGENTS REGIONAUX :

Région de ['Est : Etablissements GUERINEAU, & NANCY Sud-Est : Etablissements CINEMATELEC, 3 MARSEILLE
SARRE : Etablissements HOLZ, a STRASBOURG Région Lyonnaise : Etablissements FOUREL, 3 LYON

- 11 =

Figure 1.29. : publicité pour ’Intégrateur Perspecta de la société francaise Wattson
Source : Le Film Francais, n° 566, édition spéciale, avr. 1955, p. 11
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Initiatives francaises en pseudo-stéréophonie : les procédés Sonoptic
(1953) et Ambson (1946-1954)

L’engouement pour le « relief sonore », associé a 1’écran ¢largi comme gage de succes public a
favorisé en France la présentation de systémes similaires, recourant a une modification minimale des
installations. C’est ainsi que dé¢s juillet 1953, la société parisienne Sonoptic propose un traitement
directionnel du son monophonique traditionnel (enregistré en optique ou en magnétique), associé a un
écran au format panoramique (et objectif de projection a courte focale). Le positif présente 1’inscription
de I’image sur une hauteur réduite des perforations (a 1’image du futur procédé 2 perforations-
Techniscope®?®) : I’interimage ainsi agrandi permet de loger « trois plages entre chaque image et
d’opacité variables [qQui] commandent “I’ouverture” et la‘‘fermeture” de chacun des trois hauts
parleurs. »%24 Ce traitement directionnel du son en post-production limite les inconvénients d’un tournage
sonore multipiste et requiert I’installation d’un lecteur spécial sur le projecteur, entre le carter supérieur et
le couloir de projection (a I’image du lecteur magnétique multipiste). Le procédé est resté plus
qu’anecdotique, malgré le dépot de brevets francais et étrangers®?,

Un second procédé francais a du moins connu une projection de démonstration au Gaumont-
Palace en 1954 : le procédé Ambson de I’ingénieur lyonnais Guy Clutier. Bien que les premiers brevets
datent de 1946, le procédé réapparait dans Le Film francais au printemps 195432 et associe une piste
pilote, située au niveau des perforations ou entre les images, commandant la répartition d’effets
directionnels sur les haut-parleurs d’écran et/ou d’ambiance dans la salle, par I’intermédiaire d’une cellule
photo-électrique reliée a un préamplificateur. Le procédé est indépendant du format de I’image et peut
méme s’appliquer a la création de sons d’ambiance a partir de la piste optique monophonique de
n’importe quel film (standard) déja réalisé.

Si ces deux procédés frangais n’ont pas laissé de traces d’exploitation commerciale, ils
témoignent néanmoins de 1’ingéniosité de solutions de pseudo-stéréophonie reposant sur la limitation des
modifications des installations des exploitants. Ce sont en effet ceux-ci qui, en dernier recours, décident
de la viabilité de tel nouvel équipement, mais, dans ce domaine, ils se sont souvent montrés plutdt

attentistes.

323 La publicité (TC, n° 134, juil. 1953 reproduite en Fig. 1.30.a, vol. 2) montre un schéma présentant un positif avec
un photogramme sur une hauteur de 2 perforations ; I’enregistrement du format s’opére au tournage grace a des
caches placés dans la caméra, suivant la pratique du « hard-matting » des formats 35 mm panoramiques.

324 |d. Le systéme peut évidemment étre aussi utilisé pour le doublage sonore de films étrangers.

325 Sonoptic (marque déposée), SARL : 22bis rue Bayard, Paris, 8™ (siége) & 216 bd Raspail, Paris, 14¢™ (bureau
technique). Le procédé, qui peut s’adjoindre un quatriéme haut-parleur d’ambiance, limiterait les modifications de la
cabine de projection a 300.000-400.000 F. courants. Id.

3% Cf. « Un systéme francais de stéréophonie a piste sonore unique : le procédé “Ambson” », FF, n® 508-509,
printemps 1954, pp. 121-122 & Fig. 1.30.b, vol. 2.
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Copies a piste magnétique unique
En outre, John Belton indique qu’un autre format sonore a été autorisé par la Fox (aux Etats-Unis
seulement) : la copie a 1 piste magnétique®’. La copie positive conserve les mémes dimensions de
I’image que la version a 4 pistes magnétiques ainsi que les perforations C.S. : le rapport projeté est donc
de 2,55:1. Le son est remixé en mono sur une unique piste magnétique située a I’intérieur des perforations

(a la place de la piste magnétique traditionnellement destinée a la voie centrale).

Copies mixtes (magnétiques et optiques) dites « magoptic » pour le
CinemaScope (1956-)

A partir de juin 1956%%, les films Fox présentés en stéréophonie ne seront plus diffusés qu’en
copies mixtes, magnétiques et optiques, dénommées « Magoptical Stereophonic Sound » et normalisées
sous le nom «magoptic » (Carr & Hayes®® et 1’American WideScreen Museum), combinant son
stéréophonique magnétique et son monophonique optique, qui permettent une plus grande compatibilité
avec le matériel existant. Ce systéme de tirage des copies d’exploitation permettait en outre aux studios de
réduire considérablement leurs frais de laboratoire en simplifiant la distribution des copies. L. Bernard
Happé3®, I’American WideScreen Museum et Claude Lerouge®! affirment que les copies magoptic a 4
pistes magnétiques conservent les perforations de type C.S. Néanmoins, on a dd réduire la zone de
I’image en largeur pour y inscrire la piste optique dont la largeur est réduite de moitié : le format de
I’image s’en trouve alors affecté et présente un rapport (anamorphosé sur le film) de 1,175:1 et un
rapport de projection de 2,35:1, c’est-a-dire identique a celui des copies strictement optiques®?2. En
définitive, la copie magoptic constitue bien un hybride ou plutét un intermédiaire historique entre la copie
tout magnétique (perforations C.S., rapport 2,55:1) et la copie tout optique qui va se généraliser et que
nous traiterons infra (perforations K.S., rapport 2,35:1).

327 Belton, op. cit., pp. 136, 152 ; E. I. Sponable (dir.), op. cit., oct. 1954, pp. 69-72. Annoncé par la publicité comme
présentant un son « haute-fidélité » (car la technologie magnétique permettait a 1’époque une reproduction sonore de
meilleure qualité que la piste optique), elle n’en reste pas moins monophonique et était destinée aux (rares ou
timides) exploitants américains ayant converti le systéme de reproduction sonore de leur salle & la technologie
magnétique mais refusant le colt supplémentaire d’installation de la stéréophonie a 4 voies. Cf. les encadrés
publicitaires de 1954 concernant deux films américains (Demetrius and the Gladiators / Les Gladiateurs de Delmer
Daves, D.P. Milton Krasner et Garden of Evil / Le Jardin du Diable de Henry Hathaway, D. P. Milton Krasner)
présentant le choix entre 3 versions sonores in Carr & Hayes, op. cit., pp. 242-243.

328 C’est-a-dire a partir de la sortie du film Bus Stop / Arrét d’autobus (1956, stéréophonie, D.P. Milton Krasner) de
Joshua Logan, selon John Belton, (op. cit., p. 152), contrairement a Daniel J. Sherlock qui affirme que le premier
film sorti en copies magoptic était Kismet (CinemaScope, MGM, D.P. Joseph Ruttenberg) de Vincente Minnelli dés
décembre 1955 ; la généralisation du magoptic pour les films Fox est pour lui plus tardive : The True Story of Jesse
James / Le Brigand bien-aimé (1957) de Nicholas Ray, D.P. Joe MacDonald. (Daniel J. Sherlock, Wide Screen
Movies Corrections, éd. révisée 7 déc. 1997, édité par I’auteur, 1994-1997, p. 20, [fichier informatique Word].

329 De fagon erronée, ces deux auteurs ne font pas de distinction entre les copies a 4 pistes magnétiques et les copies
magoptic a 4 pistes magnétiques + 1 piste optique cf. Wide Screen Movies, 1988, p. 239-241.

330 Op. cit., 1969, p. 982 contrairement a John Belton pour qui le passage a la copie magoptic s’accompagne
nécessairement de I’abandon des perforations carrées (op. cit., p. 152) : ce qui est erroné.

31 Op. cit., p. 192.

332 C’est ce que confirment les photogrammes comparatifs de la « wall chart » anglaise (Grant Lobban, MBKS
Widescreen & 3-D Film Formats, London, BKSTS, 1994, poster mural) ainsi que la note 12 p. 274 et la p. 152 de
John Belton, op. cit.
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Positifs anamorphosés magoptic et standard (a 1 piste optique) présentant un rapport de ’image
similaire, réduit a 2,35:1 (aprés désanamorphose sur I’écran) :

Figure 1.31. : comparaison entre le positif hybride magoptic
(en haut : perforations C.S., 4 pistes magnétiques et piste optigue de demi-largeur)
et le positif a 1 piste optique (et perforations standard K.S., en bas)

Source : www.widescreenmuseum.com/widescreen/wingcss.htm
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Le positif présente :

e 4 pistes magnétiques (3 pour la stéréophonie d’écran + 1 plus réduite pour les effets
d’ambiance) disposées comme pour la copie a 4 pistes magnétiques

e 1 piste optigue monophonique de demi-largeur longeant la piste magnétique intérieure
correspondant au canal central

o laréduction (coté piste optique) de la surface d’impression (rapport de projection : 2,35:1)

o les perforations carrées, dites C.S. (cf. Fig. 1.31., page précédente).

La documentation consultée ne fait pas apparaitre de films larges frangais qui aurait été tirés et
distribués en copies magoptic.

Les projets de copies « magoptic » alternatives : la CST et la recherche
d’une normalisation (1954-1955)

A. Kozlowski, rapporteur technique auprées du Congres de la Fédération Nationale des Cinémas
Francais (FNCF) et directeur du Clichy-Palace a Paris, pointe, dés 1’été 1953, le probleme de la
modification du film 35 mm pour I’inscription de la stéréophonie a 3 ou 4 pistes magnétiques et
I’incompatibilité avec les installations contemporaines a piste sonore optique®*®; il appelle donc déja
’exploitation a soutenir la recherche rapide d’une normalisation internationale334,

Dans sa volonté universaliste de compatibilité des formules sonores avec le standard 35 mm, la
CST, quant a elle, en la personne de Jean Vivié, va promouvoir diverses solutions de copies mixtes qui
doivent s’adapter aux diverses situations d’exploitation et qui reposent sur le constat que «la
stéréophonie d’écran est inutile et seule reste valable [’ambiance sonore dans la salle ». En effet, la
stéréophonie d’écran a 3 groupes de haut-parleurs crée souvent « [’effet désagréable d’une localisation
excessive et d’'un détimbrage choguant [des voix] », or « la localisation apparait inutile pour la parole
[mais] essentielle pour [’ambiance sonore et peut se réaliser avec deux voies seulement, une droite et une
gauche. Ainsi, trois pistes “son” suffisent amplement a résoudre le probleme de fagon plus que
satisfaisante. »* La CST soutiendra donc une proposition émanant du Bureau de Normalisation de

I’Industrie Cinématographique ou BNIC3** en janvier 1954 proposant de conserver la piste optique et de

333 L’ auteur envisage « l'impossibilité d utiliser correctement les quatre pistes sur la pellicule de format actuel » et
évoque donc le remplacement du film 35 mm par un film plus large ou la projection avec une bande sonore
magnétique défilant en synchronisme avec le film image (comme pour le Cinerama), tout en préconisant de
conserver la piste sonore optique sur le film 35 mm. in A. Kozlowski, « Rapport de la Commission technique », EC,
n° 105, 1¥ juil. 1953, pp. 109-112.

334 |d

3% Jean Vivié, « Au carrefour des technigues », Cinéma 55, n° 3, jan. 1955, fig. 3 bis, p. 75 reproduite par notre Fig.
1.32.a, infra. Cf. I’avis similaire de R. Ivonnet, président de la Commission du Son a la CST : « Nous sommes & peu
prés sdrs que le dialogue des films ne peut pas étre enregistré stéréophoniquement sur trois canaux, par contre, il
est certain que les ambiances et les musiques peuvent [’étre » in « Les Problémes du son au cinéma », Actes du
Colloqgue international Les Techniques nouvelles appliquées au cinéma, op. cit., 1955, p. 136.

336 Dont le secrétaire-fondateur n’est autre que Jean Vivié, par ailleurs secrétaire général de la CST jusqu’en 1969.
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ne lui adjoindre que 2 pistes magnétiques situées sur les manchettes du film 35 mm3¥’. En mars 1954, un
article paru dans La Technique Cinématographique®® reproduit un schéma illustrant ce projet de norme
(cf. Fig. 1.32.b, infra). La CST estime en effet que, face a la situation de confusion contemporaine
concernant les rapports d’écran et 1’adjonction du son stéréophonique, il parait plus raisonnable de ne
demander aux industries techniques « qu’'un minimum de transformations pour s’adapter aux diverses
techniques »**° et de ne pas remettre en cause la normalisation existante du film 35 mm. Ainsi, la CST (a
la suite du BNIC) propose-t-elle :

e lanorme du film 35 mm (positif) inchangée (avec perforations standard K.S.)

¢ laconservation de la piste sonore optique a son emplacement traditionnel

e [’alignement de 1’axe d’image avec celui de la projection (asymétrie)

e D’inscription de 2 pistes sonores magnétiques sur les manchettes du film34°

e une image « plate » au rapport 1,85:1 (22 x 12 mm) et une image anamorphosée au taux de 2

présentant un rapport projeté de 2,45:1 (22 x 18 mm)34,

Cette proposition donnera lieu, dés 1954, a un projet de norme commune a la CST et a son homologue
allemand, la DKG (Deutsche Kinotechnische Gesellschaft), comme le rappelle Jean Vivié en janvier
1955. Déja dans ce projet, on voit se dessiner la formule de copie dite « universelle » qui sera reprise par
Jean Vivié et la CST jusqu’a la fin des années 1960. Outre la possibilité de loger tous les formats
d’écran®?, le projet franco-allemand prévoit une utilisation multiple des 3 voies sonores®?2, Les 2 pistes
magnétiques peuvent étre diversement utilisées : soit pour la création d’effets d’ambiance (monophonique
ou a 2 voies) alors que la piste optique diffuse le son principal, soit pour 1’établissement de copies

doublées en 2 ou 3 langues (1 langue par piste magnétique)®*.

337 Cf. « Incidences des techniques nouvelles sur la normalisation. Compte rendu détaillé de la séance extraordinaire
tenue par le BNIC avec la participation des délégués étrangers présents au Colloque international de la CST », Actes
du Colloque international Les Techniques nouvelles appliquées au cinéma, op. cit., 1955, pp. 150-156. A cette
époque, le président du BNIC (bureau créé en 1943 sous la direction de I’AFNOR) est le constructeur André Debrie
et son secrétaire, Jean Vivié.

338 « Projet d’unification des films a images larges et son pseudo-stéréophonique », TC, n° 141, mars 1954, p. 67.
339 |d

340 De la méme maniére que les pistes droite et gauche sur le film CinemaScope a 4 pistes magnétiques et petites
perforations. Ainsi ces pistes peuvent-elles étre lues par les 2 tétes de lecture extrémes des lecteurs magnétiques a 4
tétes.

341 Une variante prévoit une anamorphose de 1,5 seulement afin d’obtenir a la projection (aprés désanamorphose)
une image de rapport 1,85:1, id.

342 Cf. fig. 3, p. 73 in Jean Vivié, art. cit., Cinéma 55, reproduite en Fig. 1.32.c, infra ; format 1,37:1 ou
panoramique sur copie plate selon les dispositions déja pratiquées a I’époque, ou formats panoramiques de 1,65:1 a
1,85:1 obtenus avec une image anamorphosée au taux de de 1,5 ou encore rapport 2,35:1 avec une image
anamorphosée au coefficient 2.

343 Dans le projet franco-allemand, la piste optique peut étre remplacée par une piste magnétique de méme largeur
présentant ainsi une meilleure résolution.

344 Cf. « Projet d’unification des films a images larges et son pseudo-stéréophonique », TC, n° 141, mars 1954, p. 67
& J. Monchablon, « Reproduction en salle des enregistrements stéréophoniques. Comparaison des différents
procédés », TF, n° 12, déc. 1955, p. 17.
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Fig. 3 bis. — Concernant plus. par-

ticulierement la reproduction stéréo-
phonique, le systéme a 3 pistes per-
mettra d’obtenir de meillewrs résultats
que le systéme Fox ¢ 4 pistes : cn
effet, la stéréophonie d’écran & 3 laut-
parleurs n’est. pereu  utilement que
dans wne aire trés rédwte de la salle
(zone hachurée duw schéma supéricur),
tandis que le son unique d'ambiance
délivré & la fois sur la droite et sur
la gauche de la salle fait que tout
spectateur placé en S percoit néecessal-
rement D'ambiance comme provenant
uniquement de la droite.

Aw contraire, dans la disposition

3. pistes (schéma inféricur) tout spee-
tateur S, quelle que soit sa position
dans la salle, localise cxractement le
son- central d’écran, le son d’ambimzct\
droite ¢t le son d'ambiance gauche.

Figure 1.32.a : schéma de la stéréophonie a 3 pistes sonores proposée par Jean Vivié
Source : Jean Vivié, « Au carrefour des techniques », Cinéma 55, n° 3, jan. 1955, p. 75
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Figure 1.32.b : projet de norme de copie positive magoptic par le BNIC (1954)

Source : « Projet d’unification des films a images larges et son pseudo-stéréophonique »,
La Technigque cinématographique, n° 141, mars 1954, p. 67.
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Figure 1.32.c : projet franco-allemand (CST/DKG) de nor_m(? de copieomaq_optic (1954-1955)
Source : Jean Vivié, « Au carrefour des techniques », Cinéma 55, n° 3, jan. 1955, p. 73
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On voit bien en quoi la proposition frangaise (puis franco-allemande), a I’image des décisions
prises en Grande-Bretagne®*®, cherche a ménager 1’exploitation en limitant les transformations et remet en
cause les modifications apportées a la norme du film 35 mm par les ingénieurs de la Fox. L’emploi de la
stéréophonie magnétique n’est cependant pas éliminé mais réservé aux effets d’ambiance ou aux « sons
directifs », concus comme un simple supplément au son optique et plutdt réservés aux grandes salles. En
outre, cette solution pragmatique tend a réduire le rapport de 1’image projetée par le CinemaScope et
ouvre la voie que suivra la standardisation progressive du CinemaScope a piste optique monophonique (a
partir de juillet 1954 en France) ainsi que 1’élaboration des clones francais (Cinépanoramic-Franscope,
DyaliScope, Totalvision).

Les propositions du BNIC et de la CST en matiére de normalisation du son stéréophonique®* sera
discutée lors du Colloque international de la CST de mai 1955 (& I’occasion de la Biennale Photo-
Cinéma®"), puis lors du Congrés 1SO de Stockholm de juin 1955, lors duquel ne fut normalisée que
la copie 35 mm anamorphosée a 1 piste optique3® : les positions européenne et américaine concernant
la copie positive CinemaScope a pistes magnétiques se montrant irréductibles. Paradoxalement, la
formule du CinemaScope a petites perforations et a 4 pistes magnétiques n’est donc pas conforme aux
normes internationales adoptées a I’époque, mais la puissance de la Fox (et de sa filiale frangaise Fox-
Europa) en termes de distribution et d’exploitation fait qu’elle sera la seule a se voir utiliser
commercialement sur le territoire national (avec les copies Perspecta)®®. La nécessité de normalisation
universelle préconisée par la CST s’oppose finalement a une position pragmatique qui laisse la place libre
a une standardisation de fait, obéissant aux lois du marché®*>®. Et ’on sait que le statut consultatif de la
CST ne la dote pas d’un quelconque pouvoir décisionnel ou coercitif**.

Ainsi, le projet de copie mixte de la CST, tout en témoignant d’une volonté de normalisation des
copies sonores magnétiques, se rapproche du camp des détracteurs du son stéréophonique qui rejettent la
copie CinemaScope a 4 pistes magnétiques et a perforations C.S. Comme il ampute le rapport 2,55:1 des
ses premicres versions en écartant la stéréophonie d’écran, nous traiterons de son devenir et de ses

évolutions infra, avec les copies d’exploitation du CinemaScope a 1 piste optique monophonique.

345 Mr Knopp, délégué anglais au Colloque de la CST de mai 1955, « souligne la position trés ferme qui a été prise
en Grande-Bretagne ou la majorité des exploitants (90 %) a décidé de s’en tenir pour I'instant a la reproduction
optique. Cette méme majorité estime que la stéréophonie n’est pas indispensable », Actes du Collogue international
Les Techniques nouvelles, op. cit., p. 153.

346 Cf. Fred Orain, extr. du Rapport moral de la CST (1954), « La Commission Supérieure Technique. Bilan
d’activité », BICNC, n°® 31, fév. 1955, pp. 27-28.

347 Cf. Jean Vivié, Technique et Normalisation », Actes du Colloque international Les Techniques nouvelles
appliquées au cinéma Paris 12-16 mai 1955 organisé par la Commission Supérieure Technique du cinéma frangais,
Edition hors-série du Bulletin Officiel CST, Paris, 1955, pp. 145-146 & Courrier de la Normalisation, n® 120, nov.-
déc. 1954, Paris, AFNOR.

348 Cf. « Ou en est la standardisation du format des écrans ? », TF, n° 18, juin 1956.

349 J. Monchablon note pourtant la réalisation d’essais de copies magoptic a 2 pistes magnétiques mais qui semblent
étre demeurés a 1’état confidentiel, id.

350 Cétait le cas du dirigeant de la SATEC, fabricant des objectifs anamorphiques DyaliScope, André Fougerat cf.
infra, 1.3.2, « une controverse frangaise : la SATEC contre la CST (1958) ».

351 Ce que n’avait pas manqué de rappeler son président Fred Orain en nov. 1953, quand on avait reproché a la CST
son attentisme lors des accords Fox-Chrétien cf. « L’opinion de la CST sur les nouvelles techniques », TC, n° 137,
nov. 1953, pp. 287-289.
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L 'usure des pistes magnétiques : un frein a leur généralisation
Les copies a perforations carrées sont réputées trés fragiles, a cause de 1’étroitesse des dents des

débiteurs qui la conduisent mais également du fait du frottement important de 1’enduit magnétique des
pistes sonores dans le couloir de projection. A. Antoine conseille donc de « desserrer le plus possible les
glissieres pour projeter ces pellicules abrasives »*2, Par ailleurs, le méme auteur signale que 1’usure
prématurée provoquée par le frottement de 1’enduit magnétique « agissant [...] comme de la toile

émeri »%*3 affecte également les tétes du lecteur magnétique qu’il faut donc renouveler.

Etablissement de copies alternatives désanamorphosées (« plates ») et
recadrées au rapport panoramique
L’incertitude du succés du CinemaScope avait déja contraint la 20th Century-Fox a tourner

parallelement une version « plate » au rapport académique 1,37:1 de ses premiers films. Cette prudence
également adoptée par les autres studios américains, dans un contexte tres instable qui voyait se succéder
parfois de fagon éphémeére diverses techniques et procédés (Cinerama, procédés stéréoscopique,
panoramique, anamorphique), avait un co(t de production prohibitif, si bien que, dés 1954, ¢’est-a-dire
avec la généralisation du CinemaScope vite reconnu comme standard pour les films larges, on a préféré
utiliser la technique du report du négatif anamorphosé sur une copie « plate », ¢’est-a-dire non
anamorphosée®® au moyen d’un systéme de tirage muni d’un objectif anamorphique®®. Cette technique,
plutot destinée aux salles de la petite exploitation ou aux salles non encore équipées d’objectif
anamorphique de projection, présente I’inconvénient de recadrer une partie du négatif original négligeant
les extrémités du cadre. Aux Etats-Unis dans les années 1950, cette pratique était surtout utilisée pour
I’établissement de copies a destination des marchés étrangers, moins en avance quant a la transformation
des salles pour la projection anamorphique’.

La CST, qui s’exprime sur le sujet en décembre 1955%°8 dénonce la perte de qualité de 1’image
due a ce procédé de tirage qui s’opeére a partir d’un négatif anamorphosé (dont la définition laisse
d’ailleurs encore a désirer a 1’époque) et qui associe, au laboratoire, plusieurs stades représentant autant
d’étapes cofiteuses affectant davantage la définition de 1’image originale : désanamorphose, établissement
d’un contretype, recadrage (généralement au format panoramique 1,85:1) de I’image sur une machine a
trucages, tirage optique par réduction (et non tirage par contact) ; en outre, la projection au format 1,85:1

impose ’utilisation d’objectifs de projection de court foyer qui vise a grossir I’image sur un écran lui-

32 Op. cit., 1957, p. 77.

33 1d., p. 78.

34 “Notes on Progress during 1954”, British Kinematography, vol. 26, n° 3, mars 1955, p. 72.

35 e terme utilisé en anglais est « flat », autrement dit « plat » par opposition aux copies anamorphosées. La norme
ISO n® 2906-1984 (F) en francais emploie le terme de « rectilinéaire » in Recueil de Normes I1SO 17.
Cinématographie, Genéve, Suisse, Organisation Internationale de Normalisation, 1984, pp. 177-178.

3% Cf. par exemple les anamorphoseurs pour tireuses construits par Totalvision, infra.

357 In Joseph Mascelli (ed.), American Cinematographer Manual, op. cit., 1960, p. 47.

3% Conférence de Fred Orain, Président de la CST, lors d’une séance de présentation de films organisée par le
Syndicat des Techniciens (Paris, Salle des Ingénieurs des Arts & Métiers, avenue d’Iéna, le 7 déc. 1955) cf. « La
C.S.T. communique », TF, n° 13, janv. 1956, p. 21.
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méme élargi. Sur le plan esthétique aussi, la CST s’inquiéte du recadrage du négatif original qui tend a
« réaliser une “nouvelle mise en scéne en laboratoire” »*°,

Ce procédé sera finalement peu utilisé pour 1’exploitation des films dans les salles mais plutét
réservé a 1’établissement de films promotionnels (films annonces, extraits) ou destinés a la diffusion
télévisuelle qui présente un écran de rapport 1,33:1. A ce titre, le procédé de recadrage, souvent dénommé
« Pan and Scan »%°, est toujours utilisé de nos jours et se trouve facilité par I’utilisation du cadrage

multiformats a la prise de vues (procédé du Super 35 cf. 3.2.3, infra).

Conclusion : [’abandon progressif du rapport 2,55:1
Finalement, I’adoption de la copie stéréophonique CinemaScope a 4 pistes magnétiques (ou ses

ersatz que sont les copies « magoptic » ou les copies a piste optique Perspecta) représentent une
normalisation de fait dans I’industrie cinématographique, a 1’instigation des société productrices
américaines et au gré des installations réalisées timidement en France par 1’exploitation : elle ne seront
normalisées que plus tard, avant d’étre elles-mémes abandonnées.

Les différentes versions sonores du CinemaScope ont donc joué la complémentarité : la version
stéréophonique au rapport 2,55:1 était réservée aux « exclusivité[s] », tandis que la version monophonique
au rapport 2,35:1 correspondait a 1’« exploitation courante »%,

A terme, c’est la formule a 1 piste optique traditionnelle (de largeur 1,93 mm) qui devient le
nouveau standard du CinemaScope, dit scope a piste optique (cf. 1.3.2, infra). A cet égard, I’adoption
définitive de la copie « magoptic », a partir de juin 1956, semble bien marquer historiquement la fin de
I’utilisation du rapport 2,55:1 dans les projections en CinemaScope.

Conditions de projection : une modification substantielle du matériel existant

On peut remarquer qu’en France 1’adoption de la stéréophonie magnétique a d’abord concerné les
salles d’exploitation, équipées avant les studios, du fait des exigences de la projection des films

américains multipliant les formules sonores®®2,

Modifications du projecteur et de la cabine de projection
La projection du positif requiert une modification substantielle du matériel.

La réduction des perforations exige le remplacement des tambours dentés, des patins et des

galets-presseurs du projecteur par des débiteurs a petites dents mais qui restent compatibles avec les

%9 1d. L. Bernard Happé ajoute qu’avec cette méthode on a également tiré des copies plates aux rapports aberrants

1,65:1 et 1,33:1 destinées a la télévision ou au format substandard 16 mm in “Wide Screen Processes”, The Focal
Encyclopedia of Film and Television, op. cit., 1969, pp. 984-985.

360 |_e « Pan and Scan » associe au processus de recadrage du négatif original désanamorphosé un mouvement
panoramique latéral de 1’objectif de la tireuse qui permet de choisir au mieux la portion de I’image a sélectionner en
fonction de I’action représentée.

361 Univers du cinéma, Paris, Editions Félix Touron, 1966, p. 98.

362 Cf. art. de J. Monchablon, chef du service technique du Poste Parisien, « La Projection sur grand écran et les
enregistrements sonores a pistes multiples », TF, n° 8, juil.-ao(t 1955, pp. 6-7.
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perforations standard K.S.*® Le matériau utilisé a tout d’abord été du nylon afin d’éviter une
démagnétisation des pistes sonores par les piéces métalliques®®4.

La modification de 1’axe de ’image sur la copie positive entraine le déplacement de I’axe de
projection qui peut étre réalisé, d’aprés A. Antoine®®, soit en employant une « fourrure porte-objectif
excentrée » par rapport a I’axe de projection standard, soit en faisant glisser le projecteur de sa position
initiale et en l'orientant pour faire coincider au mieux les images projetées a l’écran. Sans ce
déplacement, une partie de I’image projetée ne serait pas visible sur 1’écran.

La fenétre de projection est légérement plus réduite que la fenétre de prise de vue a : 23,16 X
18,16 mm?3®® équivalant a une image anamorphosée de rapport 1,275:1 sur le positif et qui, une fois
désanamorphosée au taux de 2, donnera sur 1’écran une image de rapport 2,55:1.

En outre, contrairement a ce qu’on pourrait croire, le passage au CinemaScope 2,55:1 nécessite le
changement de I’objectif sphérique primaire du projecteur car, avec un grandissement d’environ 2,85
mm en hauteur (par rapport au format 1,37:1), ’image projetée occupera également une hauteur accrue

par rapport a I’image standard®®’.

Equipement sonore de la cabine : [’adjonction du son magnétique

En outre, I’utilisation de pistes sonores magnétiques rend nécessaire I’adjonction d’un systéme de

reproduction du son stéréophonique magnétique pour chaque poste de projection, a savoir :

o 1 téte de lecture magnétique a 4 pistes incorporée entre le carter supérieur du projecteur et le
mécanisme de projection, sans modifier le lecteur de son optique toujours disponible ; cette
interposition provoque en outre une modification de la synchronisation entre le son et
I’image : a la différence du son optique qui présente une avance de 20 images sur 1’image
effectivement projetée, le son magnétique présente un retard de 28 images®®®.

e 1 préamplificateur a 4 voies correspondant aux 4 pistes magnétiques

e 4 amplificateurs transmettant la modulation des 4 pistes a :

o 3 groupes de haut-parleurs situés derriere I’écran

o 1 groupe de haut-parleurs d’ambiance répartis dans la salle3®,

363 Cf. Claude Lerouge, Sur 100 années, le cinéma sonore, op. cit., p. 188.

%64 Installation Brockliss-Simplex au Rex in FF, n° 492, 11 déc. 1953, pp. 7-8.

365 A, Antoine, op. cit., 1957, p. 77

36 11 s’agit des cotes de la norme américaine ASA (in Paul Read & Mark-Paul Meyer (ed.) Restoration of Motion
Picture Film, op. cit., p. 33) ; la norme ISO du Congres de Garmisch-Partenkirchen (1964) donne les cotes
maximales de 23,15 x 18,15 mm.

37 Ce changement du primaire est impératif dans le cas de I’adoption du mode de présentation des images projetées
a hauteur constante, comme c¢’est devenu la progressivement la régle : remarque émanant du livret américain
d’informations de la Fox d’oct. 1954 (E. 1. Sponable (dir.) CinemaScope. Information for the Theatre, op. cit., pp.
72-73).

368 présentation du projecteur Philips pour CS 4 pistes magnétiques in FF, n® 485-486, automne 1953, p. 69. Michel
Baptiste (entretien inédit, Paris, 21 jan. 2005) précise que I’avance est de 20 images sur le projecteur mais de 21
images sur le film.

369 Cf. schéma d’installation de la reproduction sonore pour le scope magnétique in L. Bernard Happé, op. cit., 1971,

p. 316 & Fig. 1.33,, p. suiv.
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MULTI-CHANNEL SOUND SYSTEM

The general arrangement of amplifiers and
controls for multi-channel reproduction follows the same
pattern, but separate filter and balance controls for each
of the four sound signals is provided as well as overall
volume control. The monitor speaker in the projection box
can be switched to select any of the four sound channels.

Figure 1.33. : schéma d’installation de la reproduction sonore
pour le CinemaScope a 4 pistes magnétiques
Source : L. Bernard Happé, Basic Motion Picture Technology, Focal Press, 1971, p. 316
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Claude Lerouge®” remarque que la disposition des haut-parleurs pour le CinemaScope a son
magnétique sera reprise par le procédé Dolby Stereo 20 ans plus tard.

La Fox conseille de choisir des amplificateurs aux performances identiques et d’une puissance
suffisante qui permettent leur utilisation individuelle dans la salle, car la stéréophonie n’exploite pas

nécessairement une reproduction simultanée des trois canaux3™,

Premiéres installations et materiels en France
Cependant, I’installation du CinemaScope au Rex en novembre 1953 pour I’exploitation de La

Tunique, réalisée par la société Brockliss-Simplex en «un temps record de quatre jours »372, utilisait
I’amplificateur existant (de la piste optique monophonique) pour la 4°™ piste d’ambiance : 1’urgence ou
I’économie ont di dicter cette adaptation pragmatique du matériel. D’autre part, D’installateur
s’enorgueillit du fait que la séance du 16 novembre 1953 au Rex constitue la premiére projection en
Europe du CinemaScope a pistes magnétiques inscrites sur le film3”. L’équipement présenté par
I’installateur Philips a I’automne 1953 réunit, dans une armoire métallique en hauteur : le groupe des 4
amplificateurs 35 watts, 4 filtres séparateurs et 1 haut-parleur de contréle pour la cabine de projection (cf.
Fig. 1.35., vol. 2374,

Lié aux amplificateurs, un inverseur permet de passer alternativement du lecteur de son
magnétique au lecteur de son optique et un régulateur de volume assure le réglage simultané de 1’intensité

sonore des 4 voies®™®.

Neécessité d 'une luminosité accrue

La projection d’images anamorphosées impose une augmentation de l’intensité lumineuse du
projecteur en raison, d’une part, du quasi-doublement de la surface d’écran a couvrir par rapport au
format standard 1,37:1 et, d’autre part, de la perte de luminosité provoquée par I’interposition de
I’anamorphoseur de projection®”®. Cette derniére raison est niée par Earl 1. Sponable, directeur technique
de la 20th Century-Fox, qui attribue la perte de luminosité de 1’image projetée au seul agrandissement de
la surface de I’écran. Afin de pallier ces inconvénients, les concepteurs du CinemaScope ont privilégié la
solution consistant a accroitre la brillance de 1’écran, plutot que celle qui vise a augmenter 1’intensité des
lampes du projecteur®’”.

D’autres sources indiquent qu’il a pourtant fallu modifier les lampes a arc utilisées a I’époque,

pour qu’elles dépassent I’intensité de 70 amperes (pour un écran CinemaScope dont la base est comprise

370 In Claude Lerouge, Sur 100 années, le cinéma sonore, op. cit., p. 189.

STLE. 1. Sponable (dir.), CinemaScope. Information for the Theatre, op. cit., oct. 1954, p. 51.

372 FF, n° 492, 11 déc. 1953, p. 8. Cf. Fig. 1.34., vol. 2.

373 En effet, la premiére exploitation commerciale de La Tunique en Europe commence & 1’Odeon Leicester Square
de Londres le 19 nov. 1953 (FF, n° 491, 4 déc. 1953, p. 3).

374 Présentation du projecteur Philips pour CinémaScope a 4 pistes magnétiques in FF, n° 485-486, automne 1953,
p. 69.

375 Installation Philips pour la cabine du CNC in TC, n° 147, oct. 1954, p. 320.

376 Jean-Pierre Frouard écrit que I’image projetée « est automatiquement deux fois moins nette et deux fois moins
lumineuse (et méme encore moins si l’on tient compte de ’absorption des lentilles supplémentaires [de
I’anamorphoseur] » in « Copies non conformes », Ecran 76, n°43, 15 jan. 1976, p. 32.

377 « CinemaScope in the Theatre » in New Screen Techniques, op. cit., pp. 190-191.
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entre 10 et 15 m.), voire de 90 ampéres (pour un écran de plus de 15 m de base)*®. Une publicité
d’octobre 1955 du fabricant frangcais CAMECA présente un exemple parmi d’autres de deux projecteurs
dont la luminosité a été spécialement traitée pour la projection en CinemaScope : 1’Actua-Color et le

Radion 1137,

Installation et réglages de |’anamorphoseur de projection

Le bloc anamorphique cylindrique se place devant [’objectif primaire du projecteur.
L’anamorphoseur de la Fox se présente sous la forme d’un cylindre comportant deux bagues : une bague
de sécurité (rouge) enserrant la deuxiéme bague comportant 1’échelle des distances de projection. Deux
modeéles de dimensions différentes existent et correspondent a des primaires de focales différentes3,

Des réglages de base sont nécessaires a I’installation de tout nouveau projecteur dans une salle
visant a corriger, d’une part, I’angle d’inclinaison formé par la différence de hauteur entre la cabine et
I’écran et, d’autre part, la parallaxe résultant de la position du projecteur par rapport au centre de 1’écran,
en raison de I’utilisation de plusieurs postes de projection. En outre, des objectifs primaires de distance
focale différente sont nécessaires pour projeter des images de format divers correspondant a des
grandeurs d’écran également différentes.

L’installation de I’anamorphoseur de projection part de ces ajustements déja réalisés pour les
objectifs primaires. Mais ’association de deux groupes optiques séparés contraint a effectuer un double
réglage : celui du systéme anamorphoseur en plus de celui de 1’objectif primaire du projecteur. C’est le
dispositif le plus courant qui associe un objectif précis (lié aux conditions de projection) a un méme
anamorphoseur monté dans le projecteur a une distance déterminée par des réglages préliminaires.

Une premiére méthode de réglage vise a monter tout d’abord 1’anamorphoseur le plus prés
possible de I’objectif primaire, sans néanmoins que les lentilles des deux objectifs ne viennent en contact,
puis a régler la distance de projection sur I’anamorphoseur (en tournant sa bague de réglage) avant de
régler la mise au point de I’objectif primaire. La Fox, quant a elle, conseille d’installer son
anamorphoseur en dévissant tout d’abord sa bague de sécurité rouge, puis en tournant la bague indiquant
les distances de projection pour I’amener a la position correspondant a la distance réelle ; une fois cette
position réglée, on resserre la bague de sécurité. L.’anamorphoseur est alors prét a étre adjoint au primaire
et placé dans le projecteur. Ce premier réglage ne résout pas le probleme de mise au point de I’image, il
ne fait qu’ajuster 1’astigmatisme de 1’anamorphoseur pour que la définition soit uniforme sur toute la
surface de I’écran®®.

Puis une autre méthode de réglage plus satisfaisante®? a été envisagée, consistant a réaliser la

mise au point, en premier lieu, sur 1’objectif primaire « avec une extréme précision », au moyen d’une

378 FF, n° 500-501, hiver 1954, p. 118 ; ¢’était le cas lors de la premiére projection du CinemaScope au Rex, en juin
1953 (installation de lampes & arc SIMPLEX-EXCELITE 75-135 ampéres par Brockliss-Simplex in FF, n° 492, 11
déc. 1953, p. 7 & Fig. 1.34., vol. 2).

379 In CF, n° 1638, 15 oct. 1955, 4e de couv. ; CAMECA ou Compagnie d’ Applications Mécaniques a
I’Electronique au Cinéma et a I’ Atomisme semble étre un regroupement des sociétés Radio-Cinéma et Charlin.

380 E. . Sponable (dir.), op. cit., p. 33.

381 |bid., pp. 34-37.

382 | a seule satisfaisante, aux dires de Michel Baptiste in entretien par I’auteur, Paris, 21 jan. 2005.
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mire ou d’un film d’essai*® permettant de juger de I’étendue du champ ainsi que de la qualité optimale de
I’image (définitions horizontale et verticale), avant de placer I’anamorphoseur « en se basant sur la
distance marquée sur la bague » de réglage®“. Du reste, la société Totalvision considére que « la qualité
de l’'image anamorphosée dépend, avant tout, de l'image obtenue avec le sphérique ». La Fox conseillait
d’ailleurs de changer les objectifs primaires existants en faveur d’optiques de meilleure qualité (« high-
speed »)*. Si la salle désire modifier la hauteur de I’image projetée pour le CinemaScope, il faut
également remplacer les primaires. En outre, ’installateur Brockliss-Simplex précise que sont nécessaires
des objectifs de projection au foyer plus long que ceux utilisés pour la projection standard33,

A partir du moment ou les deux éléments optigques (primaire et anamorphoseur) sont solidaires, la
mise au point de I’image est effectuée par le projectionniste en agissant traditionnellement sur le seul

objectif primaire®®’.

Faconnage des caches de projection
L’arrivée du CinemaScope 2,55:1 a entrainé I’emploi de nouveaux caches pour le projecteur, en

raison de la modification des dimensions de I’image sur le film et du déplacement de I’axe de I’image par
rapport au format standard, en plus de I’installation d’un écran de nouvelles dimensions.

La spécificité de chaque salle (dimension et emplacement de ’écran, distance et position de la
cabine de projection) oblige aussi a concevoir des caches pour le projecteur taillés, pour chaque format de
projection, aux dimensions spécifiques requises par la salle. Le cache permet en outre de masquer 1’effet
de distorsion trapézoidale de 1’écran (ou « keystoning ») quand 1’axe de la projection n’est pas
horizontal ou, plus proprement, perpendiculaire au plan de I’écran®®. Ce cas était fréquent dans les
cinémas de 1’époque ou la cabine de projection était située en haut de la salle, au-dessus du balcon. Cette
déformation géométrique est atténuée en inclinant 1’écran légérement vers 1’arriére (« tilting »), en plus

du faconnage approprié du cache au rapport 1,275:1, inséré entre le couloir du film et 1’objectif

383 Des tests de réglage au moyen de mires et de films-tests spécialement congus pour le CinemaScope par la Fox et
disponibles a partir de décembre 1953 permettent en outre d’affiner les réglages de ’installation Cf. Fig. 1.36., vol.
2 : film-test pour projection CinemaScope de Zeiss-lkon in Rudolf Godler, Panoramska projekcija, Zagreb,
UdruZenje Kinematographa NRH, 1958, p. 80.

384 Note émanant de la société Totalvision datée de mai 1955, Cinémathéque francaise, Collection des Appareils,
dossier « Totalvision ».

385 Si ce n’est pas le cas, on risque de rencontrer une perte de définition sur les bords de 1’image projetée ou une
imprécision dans les contours des couleurs (frange) in E. I. Sponable (dir.), CinemaScope. Information for the
Theatre, op. cit., oct. 1954, pp. 33-34.

386 Installation au Colisée de Roubaix, déc. 1953 (premiére projection en province) in FF, n° 494, 25 déc. 1953, p.
7 ; en effet, le manuel d’information de la Fox indique que les objectifs a courte focale requierent 1’adjonction d’une
bague supplémentaire entre le primaire et ’anamorphoseur ou la modification du matériel, car ils se trouvent placés
plus en retrait a I’intérieur du projecteur et risquent de provoquer du vignettage ou des interférences du rayon
lumineux in E. I. Sponable (dir.), op. cit., p. 39.

37 E. 1. Sponable (dir.), op. cit., p. 37. L. Bernard Happé (op. cit., 1971, p. 309) indique du reste qu’une qualité
optimale de projection est atteinte avec des dispositifs ou objectifs primaires et anamorphoseurs sont congus comme
faisant partie intégrante d’une méme unité (3 ’image des systémes couplés ou monoblocs congus pour la prise de
vues).

388 [_a distorsion trapézoidale devient génante quand 1’angle de projection dépasse 14° ou 15° in CinemaScope.
Manual of Preliminary Instructions on Surveying Theatres for CinemaScope, 1953, New-York, 20" Century Fox
Film Corp., transcription HTML, The American WideScreen Museum, 2000,
http://www.widescreenmuseum.com/widescreen/csb2-page04.htm.
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primaire®® ; d’autre part, le projectionniste a la possibilité de jouer légerement sur la surface projetée (et,
en conséquence, sur 1’effet de distorsion trapézoidale) par le recours aux rideaux de scéne mobiles qui
servent & délimiter 1’image. Le spectateur a alors le confort de regarder une image aux bords
rectangulaires mais qui reste optiqguement déformée3.

Le cache est donc physiquement « rogné » pour s’adapter aux conditions de projection du format
en question, pour une salle précise et pour un seul projecteur. Ce « bricolage » témoigne de la distance
existant entre le matériel relevant de normes prédéefinies et fixées et sa nécessaire soumission aux
conditions pragmatiques de la projection.

Pour couper court aux détracteurs du CinemaScope 2,55:1 qui critiquent les modifications subies
par le matériel existant, Earl 1. Sponable fait remarquer que le procédé de la Fox ne néglige pas la
compatibilité avec les films au format standard, puisque I’anamorphoseur est facilement escamotable,
le lecteur de son optique n’est pas supprimé et la modification de la dimension des perforations n’affecte
que leur largeur (cf. supra « Film négatif »), ce qui permet aux dents des débiteurs (également modifiées)
de conserver la possibilité de passer des films aux perforations standard*°:.

Adaptation du matériel de maintenance et de transport
Les appareils de la cabine visant & manipuler le film CinemaScope avant et aprés passage dans le

projecteur ainsi que la colleuse, qui comportent des griffes, dents et tambours au format du film standard
doivent étre modifiés.

Par ailleurs, la Fox conseille d’utiliser des bobines de conditionnement du film en aluminium,
limitant la magnétisation des pistes sonores, et enjoint de démagnétiser régulierement le matériel de

maintenance3%,

Modifications et adaptations dues a [’installation de [’écran pour le

CinemaScope

La projection du CinemaScope 2,55:1 impose naturellement la transformation de I’écran qui est

1’élément-clé du dispositif des « techniques nouvelles », puisque c¢’est lui qui constitue le maillon final de
la chaine qui est en rapport direct avec le spectateur.
Retenant les lecons de la projection du Cinerama, les concepteurs du CinemaScope privilégient

un écran élargi et 1égérement courbe devant conférer au spectateur un sentiment d’englobement®®,

Accroissement des dimensions de |’écran standard . considérations
théoriques
L’agrandissement moyen de 1’écran (standard 1,37:1) nécessaire pour projeter du CinemaScope a

4 pistes magnétiques correspond a un peu plus du double en largeur et a 20 % de plus en hauteur; ce

389 | e cache présente alors la forme inverse de la distorsion de I’écran ; en général, ’ouverture de ce cache est
Iégérement diminuée pour pouvoir permettre cette adaptation in E. I. Sponable (dir.), op. cit., pp. 10-11.

390 [ ’aspect curviligne du haut et du bas de I’'image projetée sur un écran courbe peut étre atténué par la méme
méthode.

391 In « CinemaScope in the Theatre », New Screen Techniques, op. cit., pp. 189-190 ; E. I. Sponable (dir.), op. cit.,
p. 9.

392 E. 1. Sponable (dir.), op. cit., oct. 1954, pp. 32-33.

39 « to afford a feeling of engulfment » in American Cinematographer, op. cit., mars 1953.
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dernier accroissement est d0 a la hauteur augmentée de la surface d’impression sur le film
CinemaScope®®. On dit assez improprement a I’époque que 1’on passe d’une proportion 3 x 4 (= rapport
1,33:1) a une proportion 3 x 8 (= 2,66:1)% ; en réalité, il est plus juste de dire que 1’écran standard de
rapport 1,37:1 doit pouvoir s’étendre jusqu’au rapport 2,55:1, englobant éventuellement d’autres formats
intermédiaires (les formats panoramiques), bien qu’au départ la transformation des salles ne soit souvent
réalisée que pour la projection d’un format unique correspondant a un unique écran (cf. infra).

Les spécifications théoriques de la 20th Century-Fox en 1955, rapportées par Jean Vivie,
recommandent I’installation d’un écran large suivant la formule : L = D/2 (ou L = largeur de 1’écran et D
= profondeur de la salle)**” ; autrement dit la profondeur de la salle est le double de la largeur de I’écran.
Il va sans dire que cette formule a d(i étre adaptée aux dimensions des salles existantes : on n’a pas démoli
’espace des salles, comme le suggére une caricature américaine de 1’époque®®, Les spécifications de la
Fox préconisent néanmoins de ne pas dépasser la limite L = D/2,5 afin de conserver pour le spectateur la
sensation qu’il regarde un écran élargi.

Ainsi en France, des mars 1953, un communiqué du Bureau de Normalisation de 1’Industrie
Cinématographique (BNIC) paru dans la Technique Cinématographique®®, recommande que 1’utilisation
de I’objectif Hypergonar (ou du procédé CinemaScope) ne modifie en rien les dispositions de la norme
S 27-001 d’aoit 1945. Partant du principe que « l’écran panoramique a pour but de fournir au
spectateur un champ de vision plus large », le Bureau indique que la largeur de 1’écran doit effectivement
doubler, sans que les autres caractéristiques dimensionnelles ne changent (cf. schéma op. cit. & Fig.
1.39.3, page suivante) :

e lalargeur de I’écran large correspond a2 x L

e [’implantation minimale du premier rang de fauteuils doit étre au moins égalea 1 x L

e la limite d’implantation latérale reste définie par deux droites inclinées a 30° par rapport a

deux axes perpendiculaires a 1’écran et distants de la largeur L
e mais I’implantation maximale des fauteuils ne doit pas dépasser la distance 5 x L, si ’on veut

garder le bénéfice de I’écran large*®.

3% Cours de technique générale cinématographique, op. cit., p. 300.

3% De 19 % pour E. I. Sponable (dir.), op. cit., p. 6. Cf. photogramme comparatif, Fig. 1.37., vol. 2.

3% FF, n° 468, 26 juin 1953, p. 36 ; FF, n° 469, 3 juil. 1953, p. 6.

397 Jean Vivié, op. cit., pp. 169-170.

3% Caricature parue dans International Projectionist, s.d. et reproduite dans le supplément au n° 141 de TC, mars
1954 cf. Fig. 1.38., vol. 2.

399 N° 130, mars 1953, p. 68.

400 Cette derniéere dimension correspond & la limite préconisée par la Fox ; en effet, comme la largeur de I’écran
CinemaScope est doublée, le calcul doit diviser par 2 la profondeur de la salle (ou implantation maximale des
fauteuils en profondeur) : on obtient : 2,5 x L (ou L = 2). Cf. également fig. 2, p. 71 in Jean Vivié, « Au carrefour
des techniques », Cinéma 55, n° 3, jan. 1955, pp. 65-76, reproduite par notre Fig. 1.39.b, infra : & la réduction de la
limite admise de 6 x L a 5 x L dans le cas d’un écran panoramique de rapport 2 x L, I’ingénieur modifie également
de 30° a 20° les angles de référence pour I’implantation latérale des fauteuils et reculede I x La 1,5x L
I’implantation minimale des lers rangs : données théoriques idéales reprises peu ou prou dans la norme francaise
postérieure.
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Les normes dimensionnelles
des salles el Iypergonar

Le Bureau de Normalisation de Ulndustrie
Cinématogruphique nous communique :

L’annonece de prochaines réalisations de films
4 images panoramiques a conduit un certain
nombre d’architectes et de directeurs de salles
a nous boser la question de Padaptation aux
nouveaux formats d’éeran.

On sait en particulier que Ie procédé « Hy-
pergonar » du Professeur Chrétien conduit &
une image de largeur double du format nor-
mal, soit une proportion de 3 e¢m hauleur pour

8 em largeur.

Par rapport aux disposition énoncées sur la
norme S. 27-001, concernant les caractéristiques
dimensionnelles des salles, aucune disposition
nest 4 modifier, puisgue I’écran panoramique
a pour but de fournir au spectateur un champ
de’ vision plus large. Si done la largeur de
I'éeran panoramique est représentée par 2 L,
toutes les cotes définies en fonction de L res-
tent identiques : en particulier, le premier rang
doit étre implanté a4 une distance de Déeran
égale au moins &4 L et les limites d’implanta-
tion sur les cotés restent définis par les deux
droites inclinées a 30° sur deux axes distants
de la largeur L. I1 convient d’ailleurs que,
lorsgque seront projetés des films normaux sur
un éeran de lavgeur L, les spectatens se trouvent
replacés dans les mémes conditions qu’aupara-
vant, tant en ce qui concerne la distance mi-
nima de vision que DVYécartement maximum
par rapport aux hords de I'écran, :

2L _
|
;S o]
/ ‘— I \
/30 L | 30°
\

|

LEn ce qui concerne la distance maxima - de
vision, il est évident que celle-ci doit étre res-
peetée de fagon beaucoup plus rigourcuse dans
le cas d’un éeran panoramigue ol Deffet re-
chercehé n’est alleint que si le spectateur voit
Péeran sons un angle assez grand. La limite
doit ¢étre considérée comme une limite maxima
« recommandée » de 5 fols la largeur d’éeran
lors de In projection sur I'écran panoramique.

Le schéma précise les diverses dispositions
qui viennent d’élre énoncées. Le Scerétariat du
B.N.IC. est en loul eas 4 la digposition des
architectes et des dirvecteurs de salles pour leur
fournir tous renseignements nécessaires.

Figure 1.39.a : révision de la norme S 27-001 (installation de I’écran) par le BNIC (mars 1953)
Source : La Technique cinématographique, n° 130, mars 1953, p. 68

116



=
E
K
B
=
a8

L champ de

I‘}b . — L’épure ci-dessous permel
de définir les conditions idéales de vi-
sion des spectaleurs dans un Thiédtre
Cinématographique. Les courbes infé-
ricures définissent les champs de viston

_de Uail droit (D); de U'wil gauche ((:)
et de wvision bmocula:rc (G + D) :

clles correspondent auw spectateur occu-

“opant la position centrale (C) dans le

plan de salle.

On vott donc que Z’c_’cra-n normal (1Y)
n'oecupe qu'une faible portion du
DISION tandis

binoculaire,

que Uécran panoramique P (rapport
2 x 1) remplit au micux ce champ,

On en dédutt que pour Z(’man Pano-
ramique la zone de vision la plus favo-
rable doit correspondre dans la salle
¢ Daire hachurée limitée par un trait
plcin on peut ¢ la Tigueur admm‘b're
qu ‘elle s’étende en arridre jusqu’an.
trait en tiret. ]

On a figuré pour mémoire en trait
ponetué la zone maximum admise ac-
tuellement pour les salles équipées de
U'écran  comsidéré  jusqu’a  présent
comine normal.

Figure 1.39.b :

schéma des conditions idéales de vision de I’écran large pour Jean Vivié

Source : Jean Vivié, « Au carrefour des techniques », Cinéma 55, n° 3, jan. 1955, fig. 2, p. 71
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En outre, en se basant sur un angle de vision de 80° horizontalement et 45° verticalement défini
traditionnellement pour la vision binoculaire sans fatigue musculaire, Jean Vivié indique qu’il faut aussi

accroitre la hauteur de I’écran, en passant de 1/8°™ de la profondeur de la salle a 1/5°me40L,

Nécessite d’adaptation et compromis initiaux de l'implantation de [’écran
Avant ses recommandations visant la standardisation des projections en CinemaScope, la Fox a

tenté¢ de ne pas trop effrayer les exploitants en préconisant de respecter I’architecture de la salle et la
hauteur de I’écran existant lors de I’installation de 1’écran CinemaScope®®?. Dans les grandes salles de
I’époque, la hauteur du champ de vision du spectateur assis a 1’arriére du parterre est limitée par le
plafond du balcon. La Fox conseille alors de conserver la hauteur de 1’écran déja installé et de calculer la
largeur du nouvel écran en multipliant simplement cette hauteur par 2,55 ; pour le cas o la salle n’aurait
pas la possibilit¢ de loger I’écran CinemaScope d’aprés le calcul précédent, il faut appliquer la
méthode suivante : mesurer la largeur maximale permise par la salle et calculer la hauteur du nouvel écran
en divisant par 2,55 cette largeur®,

En France, les premieres installations présentent aussi des écrans au rapport fluctuant. Les
sources corporatives rapportent que 1’écran « Miracle Mirror » installé pour les premiéres projections a
Paris présentait de Iégeres variations de rapport, qu’il s’agisse de 1I’écran fourni par la Fox au Rex pour la
premiére projection du procédé en France (et en Europe) en juin 1953 (2,57:1)“°* ou ceux installés par la
société Brockliss-Simplex pour 1’exploitation de La Tunique a partir de décembre 1953 au Rex (2,49:1) et
au Normandie (2,43:1)*%. 11 est vraisemblable que pour ces premiéres installations, la largeur de ’écran a
été calculée plus en regard du cadre de scéne et de la largeur maximale permise par les salles que de
I’application stricte d’un écran au rapport 2,55:1. L’image projetée (de rapport 2,66:1 puis 2,55:1 a partir
du 3 décembre 1953 en France) s’inscrit alors a I’intérieur de ce rapport d’écran. Il ne faut pas non plus

oublier que les premiéres présentations des films en CinemaScope avaient un caractére d’événement

401 In « Bases rationnelles du cinéma sur grand écran », Actes du Colloque international Les Techniques nouvelles
appliquées au cinéma, op. cit., 1955, pp. 79-83.

402 E. 1. Sponable (dir.), op. cit., p. 6.

403 Des calculs assez voisins sont donnés par Pierre Gudin, directeur technique des établissements Avenard & Cie,
fournisseur francais des écrans « Miracle Mirror » in « Comment installer votre grand écran », TF, n°® 10, oct. 1955,
pp. 13-14.

404 11 mesurait 18 x 7 m selon Pierre Autré, FF, n° 467, 19 juin 1953, p. 6. cf. photo p. 49 in Pascal Jérdme « Le
Probléme de I’architecture devant les techniques nouvelles », FF, n° 468, 26 juin 1953, pp. 48-51 reproduite en Fig.
1.40.a, infra. Pour le BICNC (n° 23, juil. 1953, p. 52), I’installation hétive au Rex n’avait pas permis de procéder au
sous-titrage ou au doublage des séquences projetées pour les seuls professionnels (environ 3000 personnes).

405 Syivant les renseignements fournis dans le Film francais par la société Brockliss-Simplex (FF, n° 492, 11 déc.
1953, pp. 7-8) pour le Rex (16,8 x 6,75 m) et par Pierre Autré pour le Normandie (14,6 x 6 m in FF, n° 491, 4 déc.
1953, p. 3) ; ce dernier semble faire une erreur lorsqu’il donne les dimensions de 1’écran du Rex, soit 16,8 x 7,3 m
qui correspondent & un rapport 2,30:1 (sic). L’installation Brockliss-Simplex au Rex présentait les caractéristiques
suivantes : écran concave de 16,8 X 6,75 m « installé au ras du plancher de la scéne. La fleche de I’arc est de 0,50 m
et son inclinaison sur la scéne de 6°. Précisons a ce sujet que la distance de projection au Rex est de 44 métres et
[’angle de plongée de 22°. » (FF, n° 492, 11 déc. 1953, p. 8 & Fig. 1.34., vol. 2). Néanmoins, I’installation par
Brockliss-Simplex du premier écran CinemaScope magnétique en province, au Colisée de Roubaix (2.500 places),
respectera les recommandations de la Fox : écran au rapport 2,55:1, de 17 m de base et distant de 35 m de la cabine
de projection (« Le Cinémascope a Roubaix », FF, n° 494, 25 déc. 1953, p. 7).
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exceptionnel*® et ne devaient perturber en rien I’exploitation normale des salles projetant avant tout des
films au format 1,37:1 standard. Mais avec 1’apparition concomittante et progressive des formats
panoramiques (automne 1953), les salles doivent s’adapter pour la projection a des formats différents.
Cette hésitation, mélée d’attentisme, est trés sensible quand on analyse les premieres installations

francaises.

408 ’installation du CinemaScope au Rex a été réalisée en 4 jours ! FF, n° 492, 11 déc. 1953, p. 8.
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Voici la scéne du. REX de Paris équipée aveé limmense écran concave de 18 métres X 7
S i wopour ‘les démonstrations du CINEMASCOPE, -

Figure 1.40.a : installation de I’écran pour les projections du CinemaScope au Rex de Paris,
les 18, 19 & 20 juin 1953
Source : Le Film francais, n° 468 , 26 juin 1953, p. 49
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Situation des premiéres salles francaises équipees pour le CinemaScope
(1953-1954) : prudence, lenteur et attentisme dans les installations en
2,55:1

Le Film francais fait un premier bilan de la transformation des salles francaises*’ pour le format
large (panoramique et anamorphique) en novembre 1953, c’est-a-dire avant ’arrivée officielle du
CinemaScope. Sur 83 salles en cours ou en projet de transformation, 18 (soit 21,7 %) sont prévues pour la
projection du CinemaScope 2,55:1 dont :

o 9 (11 %) prévoient d’installer un unique écran au rapport 2,55:1

e 7 (8,4 %) préferent un écran au format panoramique mais adaptable a la projection en 2,55:1

e 2 (2,4 %) optent pour un écran standard 1,37:1 convertible pour « tous formats »%%,

Il est vrai qu’a cette date La Tunique n’est pas encore sortie commercialement au Rex. La majorité des
salles (62, soit 75 %) adopte donc un écran panoramique unique (majoritairement au rapport 1,65:1 ou
1,75:1)*°, 1l faut ajouter que les premiéres installations prévoient également la compatibilité de la
projection aux divers procédes de relief qui se révéleront vite éphéméres: 16 salles sur les 83 en
transformation (soit 19 %, presque autant que pour le 2,55:1) annonce un équipement capable de projeter
des films en relief. D’aprés les renseignements fournis par Le Film francais, sur les 18 salles prévues pour
le CinemaScope, la moitié seulement (9 salles) prévoit I’installation d’un écran concave et 11 le son
stéréophonique ; le tiers des installations 2,55:1 concerne Paris et I’installateur le plus sollicité est Philips
(surtout pour le marché provincial)*®°. Face a ’incertitude des procédés de format large et au désordre de
I’offre des films (des studios américains), la moitié des exploitants prévoyant la possibilité de projeter des
films au rapport 2,55:1 favorise également I’installation d’un écran compatible avec le format
panoramique*!* et initie des lors la projection a formats multiples. C’est donc la prudence qui domine ces
premiéres installations, tant du point de vue du rapport d’écran que des investissements pour le son

stéréophonique, dans 1’attente des résultats d’exploitation de La Tunique.

407 Paris, banlieue, province et Afrique du nord cf. FF, n° 485-486, automne 1953, pp. 63-64.

408 Pour ces 2 derniers modes de présentation, I’écran 2,55:1 est projeté a I’intérieur de 1’écran panoramique ou
standard, ce qui veut dire qu’il ne bénéficie pas d’un élargissement maximal.

409 Respectivement 34 % et 36 % ; a Paris, c’est surtout le circuit Pathé qui installe le format 1,65:1 (6 salles sur
17). D’autres écrans prévus en France présentent marginalement des rapports 2,2:1 (1 salle), 2:1 (2 salles) et 1,8:1 (1
salle).

410 On trouve également Radio-cinéma (2 salles de province) et, pour Paris, Westrex (le Gaumont-Palace),
Brockliss-Simplex (le Normandie et le Rex) et Cinélume (le Miramar).

411 C’est le cas, a Paris, de la Gaumont (SOGEC) avec le Normandie (écran de 11 x 6,3 m prévu a la fois pour le
1,75:1 et le 2,55:1, sept. 1953) et le Gaumont-Palace (écran de 13,5 x 23 m, rapport 1,7:1, installé pour tous les
formats & partir du 23 octobre cf. photo in FF, n® 500-501, hiver 1954, p. 115 (& Fig. 1.40.b, p. suiv.), ainsi que le
Rex de J. Hellmann (écran 11 x 6,3 m de rapport 1,75:1), le Miramar de M. Ritman (écran 7,2 x 4,3 m au rapport
1,65:1) et le Clichy-Palace de M. Klozowski qui prévoit d’exploiter tous les formats avec un écran de de 10,8 x 8,1
m au rapport standard 1,37:1.
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LE NORMANDIE (Paris).

i
v

Avec. le Rex, le Nomandxe de Paris a été le pre-
?m;er cinéma en. France & ‘projeter '« La Tunique '»
(procede Cmemnscope) On . voit sur la photo la

}‘scene du- Normandie qui a dé étre complelement
_i;mé'dxﬁée avec - I‘écran. de pxopomons 2,55 X 1

Ci-c ontre l‘ecrcm qeant du Gamncnt Palace &
is, . mslalle ‘dans cette salle (la: plus grande.d’Eu-
ope) - en/ “octobre dernier ;. labriqué spécialement
sour. I S.NEG, aux ' Etats-Unis' par. la Raytone|
Screen: ‘Corporation. et installé, par Westrex. cet
tteint les -dimensions -gigantesques de
3" m soit-la hauteur d'une maison de
quatre. étages. Il peut satisfaire la projection des
-*de. tous jormats, ‘depuis’ les ‘proportions stan-
d- hormales 1 X 1,3 jusqu'au standard 'inter-
national large de 2,55 X 1 (Cinémascope et Cme—
panoramic). I a- d’ailleurs 616 utilisé le 15 janvier|
;'d -pour la. projection du premier: film. de dé-|’
“monstration de. CINEPANORAMIC (objectif - ANA-:
- MORPHOT '-& six “lentilles ef génératrices réglées).
es, “lentures mobiles qui’ permeltent de faire. va-
pner les proportions de l'écran, ont ete installées par
a. Société Marocaine de C. Mécani

tion de l'architecte G - Peynet.

Pour la ‘premiére fois dcms les reqwns de Nor-
¥ mandie et de Bretagne, I’ « OMNIA :» de Rouen,
l’ ne~des’ plus belles salles de France vient de
pxoleier le film en cinémascope ‘« La Tumque ».

Les . proportions hcu—momeuses de ceue salle de
l-?.»l.ﬁﬂ(! plucas et ses ues ac ont
été “sp étudibes par l'architecte M. Gri- -
daine, en.vue d'appliquer les procédés de projec-’
tion . de. standard large international 2,55 X 1 et
" la_ stéréophonie dans les meilleures conditions. La
forme des parois, leur orientation, le plafond in-
cliné et la cabine encastrée dans le balcon don-
nant ‘une projection, honzontale. sont autant d’élé-
ments” qui concourent a une réussite totale d'ex-

-

- plmtuhon.
<.~ La scene de I’ « OMNIA » ‘congue eqalemeni pour
i les rep i théatral s'est prétée remar-

quablement bien & I'adoption du grand écran
2,55 X 1 dont les dimensions de 17.75 X 7.60 m
~sont supeneuxes & celles du « REX » & Paris.

£ La premidre préseniation, qui eut lieu le mardi
~29 décembre a obtenu un trés gros succés. L'at-
lention &'est poriée rotamment sur leffet de stéréo- -
phcn*e absolurment saisissant, rehaussé encore paz
une ambiance somore remarquable qui enveloppe

. _littéralement les speciateurs. Ces résultals sensa- i

(Suite page 116)
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onnl;lé Puns soni dua & lexperlem:e acquise pcu
Phlhps Cinéma dans tous ces domames, :

B Bu}ipelons que la cabine de l' « OMNIK », qui
avait déja été équipée l'an “passé par Philips-Ci-
5 néma avec du matériel du plus recent modsle, a
_ete dotée d'une nouvelle base ‘de pro;echon. Les

lcniemes & haute ‘intensité sont alimentées par ‘des’

'_ rgdzesseurs & valves Philips de\90 A et I'mnph -

fxccmon ‘sonore  s’effectue par un meuble double

& haute - hdehte.

I.mstullc:hon cinémascope propremen! dlte com R
;prend le systéme classique que Phlllps-Cmemc; a
déjx installé dans plusieurs salles en ‘France. Tout =
d’‘abord, les lecteurs magnétiques & “quatre pistes
> reliés & un préamplificateur & quatre canaux gatta- -
- quont [uiméme un ensemble amplificateur & ‘quatre
" “voies qui alimentent trois groupes de ‘haut: parleurs S
""de 'scéne haute 1idélité,- disposés respecuvemeni“
'au “centre, & droite-et & gauche du_vaste ecrcm

: L'ambiance ‘sonore est assurée- pcxr 12 hu
leurs répartis Judxcxeusement dcms loule 1(: a’ﬂe.v 9

5 Lu qualxte de (:EMe mstullcxhon cmemuscope Phi’

gz ariad oy

_hps est due & son h . sonore -
“ment disti .de Iéqui . normal, " condition
A ) oGO0

' Unique ‘salle” de - lEst de 1 France “& presenler des films tournés en ‘Cinémascope, le
« BROGLIE » de Strasbourg vient de batire ses records en projetant « LA TUNIQUE ».
Voici une vue densemble du nouve] écran « Miracle Mirror Screen » dont.la salle a été

bsolt t ire pour resp les rdgles de

~la_stéréophonie.

“dotée.

‘- d’ambiance répartis, Sur
la _scéne, nous trouvons
- trois groupes de haut-

Cest le 31 décembre,
en présence du Profes-
seur Chrétien, qu'a eu
lieu au_Cinéma ESCU-
RIAL de Nice la ‘pre-
migre . du Cinémascope
avec La Tunique.

Toute la scéne fut en-
tierement refaite . pour
Ppermettre. I'aménagement
de I'Ecran Miracle Mir-
ror..Screen ‘de” 12 matres
sur ‘4,50 meétres (rapport
1 X 2,55). Le systéme
sonore” stéréophonique a
été installé par Westrex
qui a également adapté
les projecteurs Erne-
mann aux conditions de
projection par Hypergo-
nar, ¢ w S

La salle est entourée
de huit haut - parleurs

parleurs basse .et haute
fréquence. Le - relief so-
nore est ainsi assuré

d'une maniére parfaite. *

A I.ESCURIAI. DE NICE

En haut & ga{xc}ie : Vuevde‘la scéne éompdrtunt
troisv ensembles de haut-parleurs rigoureusement
) identiqugs. ) e

. Ci-dessus

Figure 1.40.b : quelques salles francaises transformées pour la projection du CinemaScope (début

février 1954) : le Normandie (Paris), le Gaumont-Palace (Paris), ’Omnia (Rouen), le Broglie

(Strasbourg), I’Escurial (Nice) et le Pathé-Palace (Boulogne s/Seine)

Source : Le Film francais, n® 500-501, hiver 1954, pp. 115-116
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3 mois plus tard, en février 1954, le méme hebdomadaire ne comptabilise plus que les
tranformations pour le « standard large international 2,55x1 »*2, avec 77 salles francaises équipées, soit
4 fois plus (et 3 fois plus a Paris: 20 salles contre 6). 3 grands installateurs se partagent le marché
national : Philips et Westrex a égalité (24,7 %), Brockliss (14,3 % mais qui est mieux représenté a Paris),
puis, marginalement Ernemann, Radio-Cinéma, Cinélume. A Paris, les installations d’écrans
CinemaScope concernent surtout des salles d’exclusivité (pour la moitié)*3 mais sont aussi réclamées par
les salles dites de quartiers (qui représentent ainsi le quart des salles parisiennes)*“. On peut également
noter qu’a la date du 1*" février 1954, une seule salle, en province, est équipée d’objectifs anamorphoseurs
de projection du premier concurrent du CinemaScope de la STOP : Cinépanoramic*®.

Ainsi, alors que la transformation des salles aux techniques nouvelles se fait de fagon fulgurante
aux Etats-Unis (on compte 3500 a 4000 salles converties au format large stéréophonique aux USA en mai
1954, avec une cadence de 400 par semaine*8, sur un parc total de 19.000 salles, soit 21 %*"), la France
s’équipe timidement, privilégiant, au début du moins, le développement (moins codlteux) des formats
panoramiques et réservant le CinemaScope aux salles d’exclusivités pouvant amortir le surcotit de
I’installation stéréophonique. Ainsi, la conversion des salles au scope s’amplifie mais assez lentement : en
octobre 1954, un communiqué de la 20" Century-Fox indique que 300 salles seulement (dont 80 pour
Paris-banlieue) sont équipées au format anamorphique (sur un parc total de 5400 salles standard, autant
dire 5,5 %) avec une prévision optimiste de 9 % (500 salles) pour la fin de la méme année. Un article
alarmiste paru dans Le Film francais n° 535 du 1°" octobre 1954 affirme que la Belgique fait mieux que la
France avec 30 % de son parc de salles équipées au format anamorphique : « la France reste dans un
immobilisme imprévoyant »*8, montrant le méme retard dans le développement du CinemaScope que
pour la conversion a la couleur, malgré des avantages fiscaux certains, comme le fait que la conversion
aux techniques nouvelles est imputable a la loi de développement (article 30, section Ill) depuis le 1¢
janvier 1954 et peut donc faire I’objet d’un remboursement allant jusqu’a 80 % du montant du devis**®.
Nouveau bilan en juillet 1955 : la France est équipée a hauteur de 13,5 % (732 salles) et les USA a 65,6

% (12.474 salles)*?°. Finalement, il faudra attendre janvier 1957 pour voir la France équipée « en scope »

412 Cf. FF, n° 503, 26 fév. 1954, p. 18.

413 Qutre le Gaumont-Palace, le Normandie et le Rex, les nouvelles installations concernent I’ Alhambra, le Berlitz
(d’abord transformé au seul écran 1,65:1), I’Ermitage (d’abord 1,75:1), le Broadway et le Vedettes.

414 Aprés le Nouveau Théatre, prévu dés décembre 1953, on trouve le Gaité-Rochechouard, le Globe et le Zénith.

415 Suite a deux démonstrations corporatives le 15 jan. 1954 au Gaumont-Palace et le 29 jan. au Marignan-Pathé cf.
FF, n° 500-501, hiver 1954, pp. 107-108.

416 FF, n° 516, 14 mai 1954, p. 4.

417 Ce chiffre va doubler en 2 mois : en juillet 1954, on compte aux USA 4143 salles équipées en CinemaScope avec
stéréophonie magnétique et 3868 salles en CinemaScope avec piste optique (ou piste magnétique unique), autrement
dit 42 % du parc de salles, I’Europe et le reste du monde ne totalisant que 1500 salles, d’aprés le Daily Film Renfer
et le To Day’s Cinema du 1% juil. 1954 in FF n° 526, 23 juil. 1954, p. 4-5.

418 FF n° 535, 1% oct. 1954, p. 3.

419 Dans le cas de la petite exploitation le remboursement peut atteindre 100 % cf. FF, n° 505, 5 mars 1954, p. 12.
420 Cf, Véra Volmane, « Le Cinémascope dans le monde », EC, n° 149, 5 juil. 1955, p. 583.
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a hauteur du tiers de ses installations (33 % avec 1900 salles sur un total de 5690)*1. On peut avancer
plusieurs raisons a ce retard : tout d’abord, « le manque de foi inné [des francais] dans tout ce qui peut
apporter un changement aux choses établies » pour les professionnels du Film francgais®? ; de méme, le
systétme de réglementation du cinéma francais, encore sous la coupe du régime des lois de Vichy
conférant les pleins pouvoirs au CNC, est ressenti par les professionnels comme une entrave a la liberté
d’entreprise individuelle, au point que certains réclament la suppression de I’organisme centralisateur®? ;
le peu d’offre de films purement frangais en scope avant les succes publics de 1956 (Michel Strogoff de
Carmine Gallone, Notre-Dame de Paris de Jean Delannoy et Le Chanteur de Mexico de Richard Pottier,
tous en CinemaScope Eastmancolor) ; mais il semble que la cause principale de la lenteur du
développement des écrans au procédé CinemaScope 2,55:1, en France comme en Europe, soit liée a

I’indécision quant au format sonore.

Conséquence : modification du mode de présentation des films avec la
projection multiformats
Méme si les premiéres réflexions sur la modification des salles indiquent de fagon enthousiaste

que, dans le cas de I’installation du CinemaScope, les transformations sont adaptables a toutes les
configurations de salles*?*, les exploitants sont en effet face a un certain nombre de contraintes qui
peuvent expliquer leur timidité ou leur attentisme : ’incertitude des procédés ou formats plus ou moins
durables, la nécessité d’une projection multiformats qui requiert une modification des objectifs de
projection, les possibilités (ou limites) de I’agrandissement de 1’écran qui va générer un surcotit dans la
transformation de la salle (modification du cadre de scéne, des rideaux mobiles et de I’implantation des
fauteuils), sans compter la conversion au son stéréophonique magnétique. De méme, les architectes,
comme V. Scob, se trouvent souvent contraints de « maintenir le proscenium pour les salles qui passent
des programmes de variétés ou des attractions »*?°,

Bien vite, les exploitants doivent pourtant transformer leur cadre de scéne pour gagner en largeur,
comme le montrent les modifications opérées au Normandie puis au Gaumont-Palace de Paris*?®. Et il

semble bien que I’'impératif, déja énoncé par les recommandations de la Fox, de mettre en valeur la

421 Chiffre atteint par la Belgique 2 ans % plus t6t ! A la date de janvier 1957, 90 % des salles nord-américaines sont
équipées pour la projection anamorphique. Cf. FF, n° 660, 25 jan. 1957, p. 3.

422 FF, n° 535, 1* oct. 1954, p. 3.

423 Cf. article de Pierre Autré in FF, n® 621-622, printemps 1956.

424 A 1a différence du Cinerama qui demande de grandes salles et un remaniement conséquent dii a installation de 3
cabines de projections, 1’écran pour le CinemaScope serait « adaptable & 95 % des salles » (Pascal Jérdme, « Le
Probléme de I’architecte devant les techniques nouvelles » FF, n® 468, 26 juin 1953, p. 48-51).

425 Citation in Pascal Jérome, art. cit., p. 50. Cf. photo du théatre et cinéma Omnia de Rouen qui installe I’écran au
fond d’une large scéne inchangée (écran 17,75 x 7,6 m) in FF, n® 500-501, hiver [fév.] 1954, p. 115 & Fig. 1.40.b,
supra.

426 In FF, n° 500-501, hiver 1954, p. 115. Cf. également les transformations du Gaumont-Palace par Georges Peynet
a ’automne 1955 qui visaient & « agrandir au maximum [’écran, approfondir et agrandir la scéne, supprimer la
fosse d’orchestre et améliorer la visibilité des places latérales. L architecte a donc pensé a supprimer les deux
pylénes de staff qui étouffaient la scéne et & créer un grand mouvement de tissu plissé venant du fond de la salle
pour se confondre avec le rideau d’avant-scéne » in TC, n° 158, oct. 1955, p. 285.
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largeur de 1’écran par rapport au format standard, soit devenu la préoccupation premiére dans la
présentation du CinemaScope dans les salles*?’.

Or le cadre de scéne des théatres cinématographiques présente le plus souvent un rapport
nettement moins allongé que le nouveau format. On se trouve alors face au probléme de ’adaptation d’un
rectangle allongé (2,55:1) dans un espace qui 1’est moins (allant de 1,33:1 a 2:1 environ*?®). Ainsi, les
premiéres grandes salles installées pour le CinemaScope (le Rex, le Normandie, le Gaumont-Palace, le
Clichy-Palace a Paris), qui autorisent une augmentation de 1’écran a la fois en largeur et en hauteur,
privilégient-elles toutes un écran au rapport panoramique (autour de 1,70:1), ce qui entraine une
présentation de I’image CinemaScope alignée sur la largeur maximale de 1’écran et réduisant
conséquemment sa hauteur ; quant aux rapports standard 1,37:1 et panoramiques (1,65:1 1,75:1 et 1,85:1),
ils apparaissent un peu plus étroits mais plus hauts que le 2,55:1 ; I’ajustement des divers formats sur
I’écran se fait par un réglage approprié des caches et rideaux de scéne sur 3 cotés*?®. On voit bien que,
dans ce cas, la surface globale de 1’écran est supérieure a celle de I’image projetée en 2,55:1 qui se trouve
réduite dans sa hauteur. Ce mode de projection, dit a surface constante (Jean Vivié*?), a donc été percu
comme ne mettant pas suffisamment en valeur 1’allongement de 1’écran : les formats panoramiques (et a
fortiori le standard 1,37:1), devraient se trouver en de¢a de 1’écran CinemaScope. On recourra ainsi a une
autre méthode qui alignera les différents formats projetés sur une méme hauteur en ne faisant varier que
les seuls rideaux de scene latéraux*t,

On est ainsi dans une période transitoire ot le mode de présentation d’images de format différent
sur un méme écran est une donnée nouvelle dans la conception ou la restructuration des salles**? et ol
I’adoption de la présentation des films a hauteur constante n’est pas encore généralisée*>. Pour les
grandes salles, qui peuvent agrandir 1’écran sur 3 cotés, on peut donc recourir au mode de présentation
des images a surface constante, mais pour les salles qui présentent une hauteur d’écran limitée (en raison
de la présence d’un balcon, par exemple), on préférera utiliser le mode de présentation a hauteur

constante qui demande alors le changement de focale de I’objectif de projection pour chaque format.

427 « Le nouvel écran aura donc comme largeur la plus grande image possible en Cinémascope, augmentée de 0 m
30 ou 0 m 40 [...] suivant la saillie des caches ou des rideaux » Pierre Gudin, directeur technique des établissements
Avenard & Cie, fournisseur frangais des écrans « Miracle Mirror » in « Comment installer votre grand écran », TF,
n° 10, oct. 1955, pp. 13-14.

428 I’ écran du Gaumont-Palace a ainsi varié entre les rapports 1,70:1 (23 x 13,5 m) en janvier 1954 et 2:1 (26 x 13
m) dans la restructuration de I’intérieur de la salle par ’architecte Georges Peynet en octobre 1955 (cf. « Deux
audacieuses réalisations de Georges Peynet a Paris », TC, n° 158, oct. 1955, p. 285). De méme, Jean-Jacques Meusy
& Francoise Le Guet Tully remarquent : « Il est vraisemblable que le rapport 4/3 [du film muet puis du standard
sonore] doive beaucoup a la scéne de théatre et du café-concert. », art. cit., 2003, p. 28.

429 Cf. les photos du Normandie et du Gaumont-Palace in FF, n° 500-501, hiver 1954, p. 115 (Fig. 1.40.b).

430 Op.cit., 1968, p. 170 & fig. VI1I-15, vol. 2, p. 130 & Fig. 1.41., page suivante.

431 On en voit les prémisses dans la restructuration par V. Scob de la salle du Castillet de Perpignan en novembre
1953 (écran 10 x 4 m) in « L’Ecran panoramique en vedette au nouveau Castillet de Perpignan », FF, n° 485-486,
automne 1953, pp. 73-74 = Fig. 1.42., vol. 2.

432 \Meéme si les grandes salles avaient parfois eu recours a la « présentation magnascopique » qui visait a doubler la
surface de I’écran (a la fois en hauteur et en largeur) pour quelques séquences spectaculaires a partir des années
1930 (projection avec objectif Magnascope) cf. Jean Vivié, op. cit., 1968, p. 169 & Grant Lobban Widescreen & 3-
D Film Formats, London, BKSTS, 1994, [wall chart].

433 Elle le sera justement aprés I’abandon du CinemaScope a 4 pistes magnétiques et la généralisation du scope a 1
piste optique, 1’étalon devenant alors le rapport 2,35:1 cf. 1.3.2, infra.
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A. Antoine remarque finalement que le rapport 2,55:1 est rarement respecté, car beaucoup de
salles n’offrent pas les proportions architecturales requises**4. On peut ainsi légitimement penser que le
respect du format CinemaScope dans les salles a mis un temps certain avant de devenir une réalité, voire
n’est devenu une réalité que lors de la construction de nouvelles salles. En outre, face a la multiplicité des
formats proposés en France dans les années 1953-1954 et au caractere aléatoire de leur succes, les
exploitants ont logiquement privilégié une installation compatible avec le plus de formats possibles, en

accommodant de facon plus ou moins satisfaisante le rapport 2,55:14%,

Caractéristiques de [’installation de l’écran : modification de
["implantation de la cabine et des fauteuils

L’écran recommandé par la Fox pour le CinemaScope doit étre installé de telle sorte que le bas de
I’image soit le plus prés possible du plancher de la scéne. L’écran est livré a 1’exploitant enroulé autour
d’une barre verticale ; il doit étre déroulé puis fixé au cadre au moyen de lacets présents sur tout son
périmetre. Le cadre qui regoit 1’écran comprend, sur sa face arriére, une série de montants peints en noir,
espacés afin de permettre I’installation des groupes de haut-parleurs disposés derriére 1’écran de fagon
standardisée (cf. disposition des haut-parleurs, infra)*,

L’accroissement de la largeur de I’écran augmente 1’effet de sa déformation trapézoidale (ou
« keystoning ») qui peut étre atténuée, selon Earl I. Sponable par une légére inclinaison de 1’écran vers
I’arriére ; dans le cas d’un axe de projection a forte plongée, il convient de réaliser une inclinaison arric¢re
de I’ordre de 5 ou 6° ", ce qui était le cas au Rex pour 1’exploitation de La Tunique (décembre 1953)4%,
A cet effet, outre I’inclinaison de [’écran, la distorsion est également atténuée au moyen de la
modification du cache de la fenétre du projecteur (cf. supra) et par ’emploi de rideaux de scéne visant a
délimiter I’image tout en marquant le mieux possible sa forme rectangulaire (particuliérement dans le cas
d’écrans courbes).

En définitive, le meilleur moyen de corriger la déformation trapézoidale de 1’écran large sera de

modifier I’implantation de la cabine de projection pour se rapprocher des conditions optimales d’une

434 Op. cit., 1974, p. 27 ; aux Etats-Unis, un sondage de la SMPTE, paru dans le Daily Variety du 9 oct. 1953
indique que, sur I’ensemble des salles américaines existantes, moins de 5,6 % pouvaient projeter (sans
transformations excessives de 1’avant-scéne) des films au rapport supérieur a 2,20:1, seulement 42,5 % pouvaient le
faire au rapport 1,90:1 et 51,9 % étaient réduites a projeter a un rapport de 1,70:1 ou moins : on est loin du format
standardisé & 2,55:1 ! (John Belton, op. cit., p. 276, n. 48).

435 Le procédé Cinerama de rapport 2,65:1 n’a jamais été ressenti par I’exploitation comme commercialement
viable au point de n’étre installé ailleurs que dans quelques salles de prestige des grandes villes : en France, Paris,
Marseille et Nice, seulement a partir de mai 1955 cf. TC, n° 158, p. 285.

436 Cf. photo de la face arriére de I’écran CinemaScope installé a I’Escurial de Nice (déc. 1953) in FF, n° 500-501,
hiver 1954, p. 116 & Fig. 1.40.b, supra. Cf. aussi CinemaScope. Manual of Preliminary Instructions on Surveying
Theatres for CinemaScope, 1953, New-York, 20™ Century Fox Film Corp., transcription HTML, The American
WideScreen Museum, 2000, http://www.widescreenmuseum.com/widescreen/csb2-pagel5.htm et suiv. (cf. Fig.
1.43.a, infra) & publicité Brockliss-Simplex in FF, n° 485-486, automne 1953, p. 75 (= Fig. 1.43.b, infra).

437 « CinemaScope in the Theatre » in New Screen Techniques, p. 191.

438 FF, n° 492, 11 déc. 1953, p. 8. Cf. Schémas de distorsions d’écrans CinemaScope in Panoramska projekcija
(1958), pp. 120-121 ; L. B. Happé, op. cit., 1971, p. 312. Cf. également photos de mires CS dans une salle avec 19°
d’inclinaison, fig. 2 et 3, p. 64 in Robert Alla, « Apport des techniques nouvelles dans 1’exploitation », Actes du
Colloqgue international Les Techniques nouvelles appliquées au cinéma, op. cit., 1955, pp. 63-67 (= Fig. 1.43.c,
infra) ; cf. photo de I’installation de 1’écran sur la scéne du Broglie de Strasbourg (écran incliné vers 1’arriére) en
fév. 1954, FF, n® 500-501, p. 115 & Fig. 1.40.b, supra).
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projection a I’horizontale*®, en adoptant par exemple une cabine-balcon, comme 1’évoquent les
architectes des juin 1953, avec néanmoins le pragmatisme du compromis : « En principe, on recherchera
a mettre la cabine dans un axe perpendiculaire a I’écran. La cabine idéale sera donc celle qui sera
placée, dans le fond de la salle, en son plein milieu, a la hauteur de I’écran. Lorsqu’il y aura un balcon,
elle devra étre entre l'orchestre et le balcon. Mais cette régle n’est pas impérative et des solutions
intermédiaires pourront étre appliquées, en tenant compte des servitudes existantes, [’essentiel étant de
se rapprocher le plus possible de 'axe de la salle. »*°. Cet impératif sera assez vite réalisé, si I’on en
croit les architectes A. Gorska et P. de Montaut qui s’expriment sur le sujet a I’hiver 1955 : « Un grand
progres a été accompli pour [’amélioration de la projection en disposant la cabine assez bas de fagon a
obtenir le faisceau horizontal. »**.

Une autre transformation concerne la modification de I’implantation des premiers rangs de
fauteuils qui est moins importante dans 1’axe de la salle que sur les cotés car, a cette derniére position,
’incurvation et la longueur de I’écran accentuent la déformation de 1’image projetée®2,

Au moins ces transformations, souvent réalisées a contre-cceur par les exploitants qui recherchent
une rentabililté immeédiate de leurs investissements, auront-elles le mérite d’ouvrir le débat de la
nécessaire transformation des salles vers une conception plus spécifique aux exigences du spectacle
cinématographique, qui va se détacher encore davantage de ses contraintes théatrales, comme le prévoient
les nouvelles normes de construction (a partir de 1958) qui mettront I’écran 2,35:1 au centre des

préoccupations architecturales (cf. infra, conception de salles pour 1’écran-étalon 2,35:1).

43% Comme 1’évoquent théoriquement Robert Alla et Jean Vivié, respectivement vice-président et secrétaire de la
CST. Cf. R. Alla, art.cit., p. 65 (fig. 4), J. Vivié, « Bases rationnelles du cinéma sur grand écran », Actes du
Colloque international Les Techniques nouvelles appliquées au cinéma, op. cit., pp. 79-83.

440 pascal Jérome, « Le Probléme de I’architecte devant les techniques nouvelles », FF, n° 468, 26 juin 1953, p. 50.
41 1n « Opinions d’architectes », FF, n® 556-557, hiver 1955, p. 95. Cf., id., I’opinion de M. Gridaine : « Il y a
longtemps que je préconise l’incorporation de la cabine dans [’ossature du balcon en béton armé, permettant la
projection a I’horizontale de tous les formats sur écran variable, pour garantir une excellente visibilité sans aucune
déformation latérale ni verticale ».

42 On retrouve ici le méme pragmatisme dans I’aménagement des salles par les architectes aux prises avec les
contraintes des salles existantes : « La perte de rangées de fauteuils est assez sensible, surtout dans les trés grandes
salles. Mais, en réalité, la récente démonstration du Rex [16-18 juin 1953] prouve que les premiers rangs de
fauteuils trouveront, comme par le passé, des amateurs [...] qui ne sembl[ent] pas génés par les dimensions de
[’écran. Le sacrifice, sur ce point, sera moins lourd qu’on ne pouvait le craindre. » in Pascal Jérdme, ibid.
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Figure 1.43.a : recommandations de la 20th Century-Fox concernant la forme et la constitution des
écrans pour la projection du CinemaScope
Source : CinemaScope. Manual of Preliminary Instructions on Surveying Theatres for CinemaScope,
1953, New-York, 20" Century Fox Film Corp., transcription HTML, The American WideScreen Museum,
2000, http://www.widescreenmuseum.com/widescreen/csb2-pagel5.htm et suiv.
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Fig. 1.43.c : mire de réglage pour la projection en CinemaScope
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Source : Robert Alla, « Apport des techniques nouvelles dans I’exploitation », Actes du Colloque
international Les Techniques nouvelles appliquées au cinéma, op. cit., 1955, p. 64
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Matiere et forme de [’écran . accroitre la luminosité
La projection avec un anamorphoseur peut étre réalisée sur un écran plat, mais le procédé

américain CinemaScope exige, dans son « cahier des charges » ’utilisation d’écrans plus performants.

En effet, le principal probléme rencontré par la projection du CinemaScope est la nécessité
d’accroitre la brillance des écrans due, on I’a vu, au doublement de la surface d’écran a éclairer et a
I’interposition de 1’objectif anamorphique, malgré le fait que 1’agrandissement de la fenétre du projecteur
transmette un peu plus de lumiere®*,

La technique ainsi retenue recourt a I’enduit réfléchissant ou a des écrans dits métalliques qui
permettent « une meilleure uniformisation de la brillance »*4, Par ailleurs, pour éviter une directivité
excessive de 1’écran réfléchissant, on adopte vite la technique de la surface gaufrée**.

La Fox préconise, dans son « package », I’emploi d’un écran exclusivement courbe pour
diverses raisons. L’écran réfléchissant nécessite une légére concavité, « si ’on veut utiliser au mieux la
répartition angulaire de la lumiére réfléchie » en évitant une perte de réflexion en dehors de la zone utile
occupée par les spectateurs*®. En revanche, si la courbure de I’écran est trop prononcée, on risque de
réfléchir une extrémité de 1’écran sur I’autre (on pense a I’écran du Cinerama)*’. L’écran courbe est
également justifié par d’autres auteurs comme une amélioration du confort visuel des spectateurs placés
sur les cotés de 1’écran : ils constateraient une moindre déformation de I’écran a ces positions ainsi qu’une
meilleure définition latérale de 1’image**. Earl I. Sponable indique finalement que le rayon de courbure
doit étre modéré car, selon lui, la courbure de I’écran introduit des distorsions géométriques comme la
déformation des lignes horizontales*?®. La valeur retenue est approximativement égale a celle de I’angle

de projection.

La polémique écran courbe VS écran plat
Mais bien vite, une polémique apparait quant a la nécessité optique de I’écran courbe, comme en

témoigne la discussion aprés la communication de I’ingénieur et vice-président de la CST, Robert Alla, au

1¢ colloque sur les Techniques nouvelles de Paris (mai 1955)*°. Pour les partisans de 1’écran courbe, il

443 En effet un document Fox d’octobre 1954 indique que la dimension accrue de la fenétre de projection autorise
une augmentation de 22 % de la lumiére transmise par rapport au 1,37:1 in E. I. Sponable (dir.), op. cit., p. 12.

444 Jean Vivié, op. cit., p 171. John Belton, quant a lui, indique que cette technique permet d’obtenir une brillance au
moins deux fois supérieure a celle qu’offre un écran normal, op. cit., p. 148.

45 Cf. Jean Vivié, op. cit., p. 173.

446 Jean Vivié, op. cit., p. 173 ; E. I. Sponable (dir.), op. cit., p. 44. Michel Baptiste (in entretien, Paris, 21 jan. 2005)
confirme que I’écran courbe permet d’améliorer la directivité des écrans réfléchissants ou de compenser une
directivité excessive, pour Robert Alla (art. cit., p. 65).

447 Précisions techniques apportées par Spyros P. Skouras lors d’une conférence de presse a Paris le 13 fév. 1953
(compte rendu de Pierre Autré in FF, n° 449, 20 fév. 1953, p. 19) ; en outre Earl I. Sponable, écrit : “If the screen is
too deeply curved, i.e., if the radius is short, then the geometric distortion of the projected image becomes
objectionable.” in “CinemaScope in the Theatre”, New Screen Techniques, op. cit., p. 188.

448 Charles Einfeld, “CinemaScope and the public”, New Screen Techniques, op. cit., p. 180 ; E. I. Sponable (dir.),
op. cit., p. 44.

449 New Screen Techniques, op. cit., p. 191 ; dans ce cas, la Fox conseille de procéder a une légére inclinaison arriére
de I’écran in E. I. Sponable (dir.), op. cit., p. 44.

450 Robert Alla, « Apport des techniques nouvelles dans ’exploitation », Actes du Colloque international Les
Techniques nouvelles appliquées au cinéma, op. cit., 1955, pp. 63-67.
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«arrive méme a arranger, dans certains cas, la distorsion déja introduite par [’effet plongeant et
’anamorphose »*! (au risque d’accroitre la déformation de I’écran pour le spectateur) ou il peut
compenser la courbure de champ originelle de 1’objectif de projection ou la courbure du film dans le
couloir du projecteur®?2, En outre, pour Michel Baptiste*®, il avait pour avantage de pouvoir améliorer la
directivité des écrans réfléchissants ; pour James Spellerberg, la courbure de 1’écran CinemaScope avait
pour but principal de minimiser la distorsion créée pour des spectateurs assis sur les cotés et renforcer la
netteté des bords de I’image®®*. Enfin, on a prété a I’écran concave, la vertu d’« augmenter la profondeur
de vision », voire « la soi-disant impression de relief »*,

Mais 1’écran courbe présente, pour ses déctracteurs comme Robert Alla, plus de probléemes de
projection qu’il n’en résout : il manifeste une déformation en croissant des horizontales et rend difficile la
mise au point de 1’image projetée entre ses bords et son centre®®. Finalement, de nombreux auteurs
réfutent les arguments de la Fox. Cette dernicre préconise d’ailleurs ’utilisation de 1’écran plat dans le cas
de salles présentant une distance de projection réduite avec un angle de projection important, afin
d’atténuer la déformation trapézoidale de 1’écran accentuée davantage lors de I’inclinaison d’un écran

courbe®’.

La politique commerciale monopoliste de la 20th Century-Fox :
[’imposition de marques pour [’écran
Les recommandations officielles du « package » américain du CinemaScope imposent deux
mod¢les d’écrans fabriqués par The Radiant Manufacturing Corporation de Chicago : le « Miracle Mirror
Screen » et le « Magniglow Astrolite Screen »*8, Le premier, le plus célébre, avait déja été mis au point
par la 20th Century-Fox a la fin des années 1940 pour son systeme Eidophor de projection des
programmes de télévision sur le grand écran des salles de cinéma. 11 était basé sur la conception d’écrans
directifs reposant sur I’utilisation d’une surface aluminisée, qu’a expérimentée la société allemande
Siemens Halske dans les années 1928-1930%°. 11 est composé d’une base de coton recouverte de plusieurs
couches de plastique elles-mémes revétues d’une surface en aluminium gravée de motifs en relief
(gaufrage)*®. Selon I’installateur Brockliss-Simplex, cet écran est composé « d’une infinité de petites
alvéoles concaves permettant d’obtenir un pouvoir réfléchissant maximum et donnant une diffusion de

100° sur le plan horizontal et de 45° dans le plan vertical. »**. Cette surface ininflammable semble

41 G. Penciolleli, ingénieur a I’institut d’optique, in Robert Alla, art. cit., p. 66.

452 pour V. Chappert, in Robert Alla, art. cit., p. 67.

453 In entretien par ’auteur, 21 jan. 2005.

454 “This curvature may have been partly to simulate Cinerama’s ‘wrap-around’ screen, but the main purpose was
to minimize distorsion created by viewing from the sides, and to keep the image sharp at the edges.” In James
Spellerberg, “CinemaScope and Ideology”, The Velvet Light Trap, n® 21, summer 1985, p. 29.

45 1n Robert Alla, art. cit., p. 67. Ce qui est une aberration technique ou plut6t un argument purement commercial.
458 |bid., p. 66.

457 E. 1. Sponable (dir.), CinemaScope. Information for the Theatre, op. cit., oct. 1954, pp. 43-44,

48 John Belton, op. cit., p. 149.

459 1bid., p. 148. On peut ainsi remarquer ce que la conception du CinemaScope de la Fox doit a des technologies
européennes mises au point 25 ans auparavant (au moment de la transition vers le parlant) mais rapidement
abandonnées lors de la crise économique de 1929 ; apres I’Hypergonar Chrétien, I’écran directif de Siemens.

460 E. 1. Sponable (dir.), op. cit., pp. 40-41.

41 FF, n° 492, 11 déc. 1953, p. 7.
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particulierement fragile et la Fox conseille de ne pas tenter de la nettoyer ; elle est traitée contre
I’empoussierement, la décoloration et I’oxydation. L’écran est proposé, aux Etats-Unis, en deux modéles :
un modéle pour la projection horizontale (« head on pattern ») et un modéle congu pour un angle de
projection élevé (« tilted pattern »)*2,

Malgré la grande luminosité de ces écrans, des rapports américains sur leur installation a 1’époque
notent 1’apparition de certains défauts, comme des moirures (ou effets de chatoiement causé par leur
mode de fabrication), la visibilité des jointures entre les bandes mal cousues, le manque de tension de la
toile quand les lacets des diverses sections se détendent ainsi qu’un effet de panneautage entre les bandes
verticales de luminosité différente?e?,

L’écran « Miracle Mirror » a aussi été installé en France, d’abord fourni par la Fox elle-méme*®,
puis vendu en exclusivité par les établissements francais Avenard & Cie*®. On le trouve sous la
dénomination francisée de « écran miroir magique » sur le panneau publicitaire frontal du cinéma Le
Miramar“®, a 1’occasion de la sortie a Paris des deux premiers films en CinemaScope 2,55:1 : le péplum
américain La Tunique et le court métrage documentaire francgais de Marcel Ichac Nouveaux Horizons.

Mais face aux résistances de la petite exploitation aux Etats-Unis dés décembre 1953, la 20th
Century-Fox a révisé ses recommandations concernant le type d’écran pouvant &tre installé dans les

salles*’, privilégiant ainsi I’expansion du marché.

L équipement sonore de la salle : un complément jugé vite onéreux
Les recommandations de la Fox concernant I’équipement sonore de la salle pour la stéréophonie

magnétique nécessitent une installation conséquente constituée de :

e 3 groupes de haut-parleurs haute fidélité dont la puissance est liée au volume de la salle et qui
se répartissent derriére 1’écran a droite, au centre et a gauche, afin de créer des effets sonores
directionnels liés a I’action montrée sur 1’écran

e 1 groupe de plusieurs haut-parleurs d’ambiance disséminés dans la salle autour des
spectateurs et visant a renforcer la spatialisation du son, le fameux « relief sonore » vantée

par la publicité de I’époque?®®,

Les 3 haut-parleurs de scene doivent étre rigoureusement disposés, afin de couvrir une égale

surface d’écran (et d’image) : chaque haut-parleur est placé a une distance équivalant au tiers de la largeur

462 Cf. schémas in E. I. Sponable (dir.), op. cit., pp. 41-43. Afin de corriger la distorsion trapézoidale générée par les
conditions de projection et mieux contréler la distribution verticale de la lumiére, on peut en outre agir
physiquement sur I’écran (quel que soit le modéle choisi) en le basculant vers 1’arriére (« tilting »), sans dépasser
une valeur de 5° ou 6°, comme on 1’a déja évoqué supra.

463 John Belton, op. cit., p. 149.

44 Pyblicité Westrex aprés la projection au Rex du 18 juin 1953 in FF, n° 468, 26 juin 1953.

485 pyplicité in Pathé Magazine, n° 7, Cannes 1954 cf. Fig. 2.26., vol. 2.

466 nstallation réalisée par les établissements Cinélume (TC, n° 142, p. 116 cf. photographie en Fig. 2.20., vol. 2).
De méme, on a pu trouver la dénomination francisée « miroir-miracle » sur les affiches et les pavés de la presse
contemporaine, lors de la premiére de La Tunique au Rex cf. Le Figaro du 4 déc. 1953 in Cinématheque francaise,
Collection des Appareils, dossier « Cinémascope » et reproduite en Fig. 2.19.b, 2"% partie.

467 John Belton, op. cit., pp. 134-5.

468 Cf, affiche de la premiére de La Tunique au Rex in Le Figaro du 4 déc. 1953 (CF, CA, dossier « Cinémascope »),

cf. 2" partie, Fig. 2.19.b.
134



totale de I’écran*®. Les pavillons des haut-parleurs doivent se trouver le plus prés possible de I’écran et la
partie dédiée aux hautes fréquences doit étre localisée a une hauteur comprise entre la moitié et les 2/3 de
la hauteur de I’écran ; les basses fréquences doivent étre orientées vers le centre de 1’auditoire®”®. La Fox
précise en outre que la qualité de la reproduction sonore dépend également de la parité des haut-parleurs
choisis qui doivent étre de type et de sensibilité identiques.

Il en va de méme pour les haut-parleurs d’ambiance disséminés dans la salle. 1ls doivent avoir
une diffusion uniforme. Si la salle possede une mezzanine ou un balcon, il faut veiller a disposer les haut-
parleurs d’ambiance prés des spectateurs assis sur les cotés mais en les orientant vers le plafond du
balcon, afin que les spectateurs entendent le son apres sa réfraction et sa diffusion; dans les salles
dépourvues de balcon, on peut disposer les haut-parleurs le plus haut possible sur les murs latéraux.
D’autre part, la piste d’ambiance est monophonique et ne peut donc pas traduire d’effets directionnels
latéraux ou arriere comme avec les systémes multicanaux d’aujourd’hui ; elle ne sert qu’a « entourer » le
spectateur de sons adéquats lors de scenes spécifiques. Néanmoins, la Fox, dés 1954, pense a une
évolution possible des haut-parleurs d’ambiance réalisant une plus grande directivité et conseille ainsi aux
exploitants de les brancher a I’amplificateur séparément #'*.

Enfin, la Fox a congu des films-tests pour le réglage précis de 1’équipement sonore des salles en
CinemaScope a 4 pistes magnétiques, qui sont disponibles des décembre 1953472,

Le coiit de I’installation du CinemaScope a pistes magnétiques : un frein a son
exploitation

Le coft total de I’installation pour CinemaScope 2,55:1 a 4 pistes sonores magnétiques représente

effectivement un surcolt pour les exploitants francais*®. Pour James Spellerberg, cet équipement
représente aux USA le co(t le plus élévé de la conversion au CinemaScope*™®. Les sources corporatives
varient, mais il semble bien que I’installation pour la stéréophonie magnétique fait plus que doubler,
voire tripler le devis. Tous les prix évoqués ci-apres sont extraits de sources contemporaines et sont en
(anciens) francs courants. L’exploitant du Marivaux de Roanne (département de la Loire), M.
Anglade, affirme aprés coup, en 1958, que les prix pratiqués par les installateurs du CinémaScope, a la
suite de la projection au Rex de juin 1953, étaient « prohibitifs » : il lui en aurait colté « une dizaine de

millions » de francs courants*®. Cet exploitant a donc fait partie de ceux qui ont écrit a la Fox pour

469 Précisions apportées par Earl I. Sponable “CinemaScope in the Theatre”, New Screen Techniques, op. cit., p. 189
; plus précisément, la distance entre le centre des 3 haut-parleurs doit étre égale au tiers de la largeur de 1’écran in E.
I. Sponable (dir.), CinemaScope. Information for the Theatre, op. cit., p. 48.

470 E, 1. Sponable (dir.), op. cit.., pp. 48-49.

4711d., p. 50.

4721d., p. 56.

473 Charles le Fraper, dans L Exploitation cinématographique (n° 113, 1" déc. 1953, p. 194), affirme que «
L’installation du Cinémascope [...] est trés délicate, trés complexe et onéreuse. ».

474 «The most expensive part of CinemaScope was the magnetic stereophonic sound system” in James Spellerberg,
“CinemaScope and Ideology”, The Velvet Light Trap, n° 21, summer 1985, p. 29. Pour le codt de la conversion au
CS aux USA qui revenait &4 20.000 $ selon Mark Thomas McGee in Beyond Ballyhoo. Motion Picture Promotion
and Gimmicks, Jefferson, North Carolina (USA), Mc Farland & Co., 1989, p. 49 cf. aussi John Belton, op. cit., 1992,
pp. 149-151.

475 Intervention de M. Anglade au Congrés de la Fédération des Cinémas Francais, a La Baule en juillet 1958 in TC,
n° 189, juil. 1958, p. 204.
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réclamer des copies compatibles avec les installations & son optique : 1’exploitant a ainsi pu projeter La
Tunique, en octobre 1954, dans sa salle adaptée a la projection CinemaScope a 1 piste optique
monophonique « pour moins d’un million, dans laquelle somme était encore compris 362.000 F
d’Hypergonar »*'®, autrement dit plus de 10 fois moins. Mais cette affirmation parait quelque peu
exagérée, soit sous I’effet déformant du souvenir, soit sous celui de I’argumentation, dans le contexte
contemporain de la polémigue sur le projet Normavision de la CST (cf. infra). En effet, I’installateur
Philips, dans un article paru a ’automne 1953, indique qu’il en cotte entre 2.500.000 et 3.000.000 F
pour installer le CinemaScope a son stéréophonique dans une salle comptant jusqu’a 2000 places*’” ;
ce que confirme un article du Film francais de février 1954 transcrivant, pour le marché francais, les
informations de la presse britannique qui se fait I’écho des réticences des exploitants qui « ne veulent pas
dépenser deux millions de francs pour le systéme a quadruple piste sonore »*8, Un mois apres, un article
du Film francais rapporte les propos de M. Stableford, fabricant d’écran anglais, qui affirme que « la
téte sonore magnétique colite un million et demi et ne dure que quelques mois. »*’° | Mais n’oublions pas
que, derriere ces révélations, se cachent des enjeux commerciaux pour le patron de 1’hebdomadaire (J.-P.
Mauclaire) qui, a la méme époque, cherche a promouvoir son propre « package » anamorphique a son
stéréophonique, le Cinépanoramic, quitte a satisfaire les exploitants en permettant 1’établissement de
copies a son optique, contrairement a la politique commerciale de la Fox pour le CinemaScope. Bien
entendu, les devis des installateurs évitent de mentionner soit I’achat de nouveaux projecteurs plus
puissants, soit les frais correspondant a la transformation architecturale de la salle (avant-scéne, cadre et
rideaux de scéne, emplacement des premiers rangs de fauteuils, etc.).

Il est sOr que, pour le distributeur, le CinemaScope représente bien un colt supplémentaire pour
I’application des pistes sonores magnétiques apres le développement du positif image*®° (a la différence
du son optique traité en méme temps que ’image). En France, en 1955, J. Monchablon, chef du service
technique cinéma au Poste Parisien, indique que le colit des opérations de couchage et de tirage d’une
copie a 4 pistes magnétiques s’¢leve a 25 F le métre, soit environ 60.000 F pour un film de moyenne
durée®st,

L’installation de I’écran correspond a une forte dépense dans la conversion d’une salle au
CinemaScope. D aprés John Belton*®?, ’installation de I’écran de type « Miracle Mirror » aux Etats-Unis
présentait un colt globalement deux fois plus élevé que pour I’écran standard : non seulement la

composition spécifique de 1’écran était plus chére au métre carré, mais il fallait en outre prévoir d’installer

476 Id.

477 « La derniere nouveauté ! Ensemble stéréophonique avec lecteurs magnétiques pour le Cinémascope », FF, n°
485-486, automne [oct.-nov.] 1953, p. 69 (2 photographies).

478 « Les exploitants britanniques refusent le Cinémascope avec son stéréophonique », FF, n° 503, 19 fév. 1954, p.
5 ; I’article frangais fait référence au Daily Mail du 11 fév. 1954.

479 « Piste unique (optique) ou quatre pistes (magnétiques) ? », FF, n° 506, 12 mars 1954, pp. 5-6.

480 En plus du cot accru, pour le producteur, de la location du studio de mixage pour le traitement stéréophonique
du son.

481 Cf. J. Monchablon, « La projection sur grand écran et les enregistrements sonores a pistes multiples », TF, n° 8,
juil.-ao0t 1955, p. 7.

482 1d., pp. 149-150.
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une surface double*®, Un article du Film francais de juillet 1953 donne une indication du prix pratiqué
aux USA en le convertissant en francs courants et en incluant les frais d’importation, ce qui en augmente
inconsidérément le co(t*®*. Mais dés 1954, le colt régresse a partir du moment ou les écrans sont
fabriqués, sous licence exclusive, dans les usines de ’entreprise Avenard et Cie*®. A 1’été 1956, une
publicité de I’installateur Brockliss-Simplex indique ainsi une fourchette de prix variant de 2300 a 9500
F TTC le métre carré, selon la matiére utilisé par I’écran et sa provenance : le colt le plus élevé
correspondant sans surprise a un écran métallisé américain®®. Ainsi, un écran métallisé triple presque
le coiit d’achat de 1’écran pour I’exploitant (sans compter les frais de transformation et d’installation).

Le prix de I’objectif anamorphoseur de projection ne semble pas avoir constitué un
obstacle a ’implantation du CinemaScope dans les salles francaises*®’ : avec 1’écran, il est 1’élément
indispensable de I’installation (qui, en revanche, peut se passer du son magnétique) et a tendance a
baisser. Les objectifs Hypergonar de projection sont vendus aux exploitants a peu prés 3 fois plus cher
que leur co(t de fabrication*®. Bien qu’annoncé par le Film francais en juillet 1953 a un prix fixé pour la
France a 483.000 F (la paire, car toutes les installations de 1’époque fonctionnent en double poste), le prix
pour le marché frangais s’est vite établi a 362.000 F la paire et représente un peu moins que le prix facturé
aux exploitants américains*®. A la méme époque, la société concurrente DIC-Cinépanoramic vend son
propre anamorphoseur de projection (le modéle « PR ») 30 % moins cher, a 248.000 F TTC*? et ce prix
sera stable 3 ans durant*®. Les chiffres se sont donc établis au-dessous du prix de I’Hypergonar pour les

483 Le colit de ’écran pouvait représenter de 800 a 3200 $ suivant sa taille in John Belton, op. cit., p. 150.

484 Cf. « CinémaScope », FF, n° 473, 31 juil. 1953, p. 5 : le prix aux USA est de 30 $ le m?, soit 10.500 F (converti
au taux de 1 $ =350 F), tarif qui double avec les frais et taxes d’importation, soit 21.000 F. Ce tarif prohibitif est
sans doute aussi destiné a faire peur aux exploitants et constitue un argument commercial indirect pour choisir le

« package » frangais Cinépanoramic avec écran « Panlight » que le méme article développe dans la colonne
voisine sur la méme page (sans toutefois mentionner de prix) !

485 Cf. publicité Avenard et Cie in Pathé Magazine, n° 7, 1954 (Fig. 2.26., vol. 2) et CF, n° 1600, jan. 1955 : le
siége social de I’entreprise est situé 22 avenue Parmentier, Paris 11°™ et ’usine & La Varenne-St Hilaire.

486 Cf, publi-reportage « Faites-vous méme le devis de votre cabine », TF, n° 19, juil.-ao0t 1956, p. 15. Brockliss-
Simplex (6 rue Guillaume Tell, Paris 176™) propose 4 types d’écrans : PLASTIC blanc d’origine francaise (le moins
cher : 2300 F/m?) ; PLASTIC blanc d’origine anglaise (2650 F/m?) ; HARKNESS métallisé d’origine anglaise (6900
F/m?) et WALKER métallisé d’origine américaine (9500 F/m?).

47 De méme, John Belton indique que 1’achat de 1’objectif anamorphique de projection constituait 1’élément le
moins cher du package du CinemaScope aux Etats-Unis ; son prix a méme eu tendance a baisser réguliérement.
Fixé tout d’abord a 2800 $ la paire d’objectifs, le prix des optiques facturée par la Fox aux exploitants américains a
été ramené & 1900 $, puis & 1350 $ en juillet 1953, enfin 1000 $ la paire en avril 1954, op. cit., 1992, p. 149.

488 ].-J. Meusy & F. Le Guet Tully indiquent que le prix unitaire des objectifs Hypergonars vendus par Henri
Chrétien a la 20th Century-Fox, dans le contrat signé le 10 février 1953 était fixé a 300 $ (pour la prise de vues ou
la projection). Un an plus tard 1954, la Fox-Europa commande a la STOP des Hypergonars au prix de 105.000 F
HT, puis le prix baisse a 100.000 F un an aprés en 1955 in art. cit., 2003, pp. 78-79, n. 216.

489 Cf. art. cit., FF, n° 473, 31 juil. 1953, p. 5 : « Rappelons qu’aux USA la paire d’objectifs de projection doit étre
facturée a [’exploitation 2875 dollars, soit environ 1 million au taux théorique du dollar a 350 fr. » : ce qui est
erroné : il s’agit sans doute du tout premier prix fixé par la Fox car, si I’on en croit John Belton (op. cit., p. 149), en
juil. 1953 le prix américain était plutdt voisin de 1350 $, c’est-a-dire tout de méme 472.500 F courants.

362.000 F est aussi le prix de la paire d’Hypergonar de projection rapporté par I’exploitant de Roannes cité supra
(juil. 1958 se référant a son installation d’octobre 1954) et par la publicité de la marque concurrente Cinépanoramic
(FF, n® 597-598, automne [nov.] 1955, pp. 57-59).

4% In FF, n° 597-598, automne [nov.] 1955, pp. 57-59. Le modele « M » de la marque, destiné a la petite et
moyenne exploitation est fixé 4 198.000 F TTC.

491 Cf. publicité Cinépanoramic, FF, n° 738, 11 juil. 1958, p. 16. Cette stabilité du prix correspond a une baisse si
’on tient compte de 1’augmentation du cotit de la vie de 1955 a 1958 (248.000 F de 1955 correspondent en effet a
308.000 F courants de 1958, selon les tables de conversion de I’ INSEE).
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clones francais (Cinépanoramic-Franscope, Totalvision, DyaliScope), dont ¢’était le principal argument
de vente®®, En 1956, Brockliss-Simplex facture a 300.000 F TTC la paire d’objectifs (qui baisse donc
sensiblement*®®) et a 392.500 F TTC I’installation compléte de ces anamorphoseurs pour un équipement
déja congu pour le son optique et une projection au rapport 2,35:14%,

Si I’on se reporte au prix des installations complétes (sans le son stéréophonique magnétique)
présent dans nos sources (1.000.000 F environ en octobre 1954 pour M. Anglade ou 2.619.000 F TTC en
1956 pour I’installateur Brockliss-Simplex*®®), I’anamorphoseur de projection représente donc entre
15 et 30 % du prix de I’équipement pour le CinemaScope (sans I’écran).

Un peu plus tard, en mars 1958, un article critique de J. Rucart de la SATEC contre le projet
Normavision de la CST qui préconise 1’utilisation d’un anamorphoseur de projection a prismes d’un taux
de 1,5 donne le prix d’un tel objectif: 290.000 F la paire*®, soit sensiblement le méme prix qu’un
Hypergonar de projection a lentilles cylindriques.

On comprend donc concretement pourquoi les exploitants ont rechigné a installer I’ensemble du
« package » du CinemaScope, en sacrifiant prioritairement I’équipement sonore magnétique. Face a
la pression des petits exploitants (y compris les directeurs de drive-ins) ne désirant pas accroitre les frais
d’installation du CinemaScope par 1’adjonction de la stéréophonie magnétique, la 20th Century-Fox se
voit contrainte, dés décembre 1953 aux Etats-Unis et en septembre 1954 en France*’, d’accepter la
diffusion de copies compatibles avec le son optique monophonique traditionnel. S’appliquant d’abord a
la petite exploitation américaine ne disposant pas des conditions architecturales favorables a la
transformation exigée par le CinemaScope, cette tolérance de la politique du « package » du
CinemaScope imposé par la Fox vient a se généraliser. C’était encore plus facile en France ou la Fox
avait moins de pouvoir coercitif et ou la multiplication des clones perturbait un marché finalement plus

concurrentiel que monopoliste.

492 Une estimation du prix de 2 anamorphoseurs de projection Totalvision évalue leur prix a 120.000 F en juin 1954
(au moment de la constitution légale de la société) in La Gazette du Palais, 16-18 juin 1954, Cinématheque
francaise, Collection des Appareils, don 03-05 (fonds Bonnerot), n° 313.

493 En effet, 362.000 F de 1954 devraient correspondre a 382.000 F de 1956, en tenant compte de la dépréciation
monétaire.

4%4 Comprenant, outre les 2 anamorphoseurs de projection (300.000 F), 2 montures pour projecteurs MIP XV1I
(40.000 F), 2 objectifs primaires FF pour Cinémascope (50.000 F) et 2 fenétres de projecteur avec caches au format
2,35:1 (2500 F) in TF, n° 19, juil.-ao0t 1956, p. 15. Ainsi peut-on remarquer qu’a cette époque I’anamorphoseur
coiite 6 fois plus cher qu’un objectif de projection standard (primaire) ; il atteint prés du tiers du prix d’un
projecteur (de type MIP XVII B 56 modifiés pour la projection CinemaScope muni de ses carters, 995.000 F TTC
la paire), si I’on se reporte aux tarifs de 1’installateur, ce qui n’est pas négligeable !

4% Sans compter le prix de I’écran in art. cit., TF, n° 19, juil.-ao0t 1956, p. 15.

4% ], Rucart, « Mais ou est donc le bon sens... ? », TC, n° 185, mars 1958, p. 83.

47 In publicité 20th Century-Fox, TC, n° 145, juil. 1954 & Fig. 1.44., page suivante.
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Les exploitants qui ne sont pas en mesure pour
le moment d’installer le son stéréophonique

_magnétique a quatre pistes pourront, eux aussi,

projeter des films en CINEMASCOPE de Ia
Fox Europa. '

En effet, la Fox Europa metira & leur dispo-
sition, & partir du mois de Septembre, des
copies & SON OPTIQUE de “La Tunique”,
“ Tempéte sous la mer”, " Comment épouser
un millionnaire” et “Capitaine King” et par la
suite des copies OPTIQUES de TOUS les films
en CINEMASCOPE de la Production 1954-1955.

:Simplemént,uvéc‘: un écran de format 2.55x] et

les lentilles de projection Henri CHRETIEN, les
Exploitants peuvent projeter dans leur salle
les copies CINEMASCOPE & SON OPTIQUE.

Le -véritable son stéréophonique *Haute

Figure 1.44. :

Fidélité” a quatre pistes magnétiques (com-

‘plément normal du CINEMASCOPE) peut étre

adjoint , @ tout moment,a une installation

s

« Datez les CinemaScope ! », publicité de la 20th Century Fox, juillet 1954

Source : La Technique cinématographique, n° 145, juillet 1954
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1.2.2 LES ADAPTATIONS FRANCAISES DE LA FORMULE DU
CINEMASCOPE 2,55:1 : LA CARTE DE LA COMPATIBILITE

Le procédé Cinépanoramic a pistes magnétiques (1953-1957, France) : un
« package » a la francaise avorté

Un des rares procédés entierement francais, concurrent direct du CinemaScope a 4 pistes sonores
magnétiques Chrétien-Fox, le Cinépanoramic, commercialisé par la société anonyme Distribution
Internationale Cinématographique (ou DIC) dirigée par J.-P. Mauclaire apparait dans les colonnes du
Film Francais des juin 1953. Les sources papier sont peu détaillées sur ce procédé dont les
caractéristiques technigues semblent assez proches de celles du CinemaScope 2,55:1, puisque les deux
procédés sont compatibles (du moins a la projection). En revanche, la réglementation des brevets autorise
a penser que le Cinépanoramic présente de légeres variations techniques par rapport a son concurrent.

Le Cinépanoramic 2,55:1 a 4 pistes magnétiques semble avoir eu une carriere de prise de vue plus
que réduite, limitée a deux longs métrages frangais qui, du reste, ont eu peu de succes : nous n’avons
identifié, dans la presse corporative, que ces deux films : L’Or des pharaons (1954) de Marc de Gastyne
(D.P. Henri Decaé) qui demeure inédit en salles*® et Mademoiselle de Paris de Walter Kapps (D.P.
Armand Thirard, assisté de Dicop*® et Florent) sorti en ao(it 1955.

L’émergence du procédé concurrent du CinemaScope est a mettre au crédit d’un homme d’affaire

influent dans le milieu du cinéma : J.-P. Mauclaire.

L’influence d’un homme d’affaires cinéphile, J.-P. Mauclaire (1905-1966)

Il est le Directeur général de la société DIC-Cinépanoramic et, par ailleurs, Directeur général de
I’hebdomadaire corporatiste Le Film francais.

Selon le témoignage du directeur de la photographie Roger Fellous, ami de J.-P. Mauclaire®®,
que nous avons interviewé en mars 2002, ce dernier était médecin de profession®* et travaillait a bord
d’un transatlantique faisant la liaison Le Havre/New-York ; il est entré au contact du monde du cinéma en
rendant service a des producteurs qui lui confiaient le transport de leurs bobines de film, évitant ainsi le
service des douanes. On sait aussi que J.-P. Mauclaire s’est 1ié d’amitié avec Luis Bufiuel et a racheté une
salle de cabaret & Montmartre (« La Pétaudiére ») pour la transformer en cinéma, le Studio 28, afin de

projeter le premier film du réalisateur (Un chien andalou, 1928). L’inauguration du cinéma se fait, le 10

498 Sur le statut et la genese complexes et mystérieuses de ce qui aurait constitué le premier long métrage francais
tourné au format (intégralement?) anamorphique, cf. 2" partie 1.3.2.

49 Jean Dicop, assistant opérateur et excellent opticien aura un role déterminant dans 1’évolution des objectifs
anamorphiques Cinépanoramic-Franscope a partir de 1958 cf. infra.

500 Selon les renseignements fournis par Jean-Jacques Meusy, 1’état civil mentionne le prénom de « Jean-Placide »
Mauclaire, mais son prénom usuel est « Jean-Pierre », comme I’appelle spontanément Roger Fellous dans notre
entretien ; néanmoins, la presse contourne la difficulté en ne mentionnant que les initiales du prénom (J.-P.), comme
le fait également I’intéressé dans sa correspondance officielle.

50111 est né a Paris le 8 mai 1905, fils d’un professeur de la Faculté de Médecine de Paris et chirugien lui-méme cf.
article nécrologique de  Maurice Bessy in FF, n® 1146, 20 mai 1966, p. 3
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février 1928, avec la reprise d’un premier film large prestigieux, le Napoléon d’Abel Gance projeté avec
ses triptyques®®. S’ensuit une programmation remarquée de films étrangers ou expérimentaux, jusqu’a
I’affaire de L’dge d’or de Bufiuel (1930) qui contraint Mauclaire & revendre la salle qui, dés lors,
projettera des comeédies américaines beaucoup moins subversives.

En 1932, J.-P. Mauclaire fonde la société de distribution DIC (Distribution Internationale
Cinématographique)®®.

Puis en octobre 1944, il crée le journal corporatiste Le Film francais (qui lui permet de concilier
ses passions pour le journalisme et le cinéma), puis fait reparaitre avec 1’aide de Maurice Bessy le
magazine Cinémonde en 1946 ; de méme, il éditera ensuite Une semaine de Paris et Paris Théatre qui
font de lui une personalité incontournable de la presse frangaise du spectacle de 1’aprés-guerre.

Les années 1950 sont placées pour J.-P. Mauclaire sous le double sceau de I’innovation technique
et du prestige corporatiste. Comme on va le voir infra, il lance en janvier 1954 le procédé anamorphique
Cinépanoramic, concurrent du CinemaScope, annoncé dans le Film francais dés juin 1953, afin de
profiter de 1’émulation autour de la sortie du procédé américain. A la fin de la décennie, adoptant la mode
des projections de «1’exploitation spéciale », J.-P. Mauclaire s’associe avec I’industrie
cinématographique soviétique (dont il a découvert le procédé de triple écran Kinopanorama a 1’exposition
universelle de Bruxelles en 1958) et ouvre la salle parisienne éponyme du Kinopanorama en septembre
1959, concurrencant le Cinerama américain installé depuis mai 1955 au théatre de I’Empire. Aprés trois
programmes en triple écran, la salle projettera les films larges soviétiques tournés en 70 mm, distribués
par la DIC, aprés un accord avec Sovexportfilm. On ne peut ainsi s’empécher de faire un parallélisme
entre ces deux réalisations (Cinépanoramic-Franscope et le Kinopanorama) et la volonté de concurrencer,
sur le sol frangais, les meilleures innovations de I’industrie cinématographique américaine, peut-étre avec
un certain chauvinisme ou la manifestation d’un esprit anti-américain assez courant a cette époque en
France®®.

Parallélement a cet enthousiasme pour [D’innovation ou [D’évolution du spectacle
cinématographique, J.-P. Mauclaire n’oublie pas la dimension prestigieuse nécessaire au développement
de I’image entourant le « sérail » du cinéma en créant, parallelement a ses activiés au sein de la presse
corporatiste, en 1955, le restaurant Elysées-Matignon avec, au sous-sol, I’Elysée-Club, réservé aux
membres des professions du spectacle et du monde du « show-business » parisien et étranger.

On le voit, J.-P. Mauclaire a su faire de sa passion cinéphilique une source de revenus non
négligeable, marquant le monde du cinéma frangais de I’aprés-guerre, celui justement de 1’émergence et
de I’age d’or des formats larges auxquels il a largement contribué. Dans cette derniére activité, il a su

s’entourer de professionnels (comme les directeurs de la photographie Roger et Maurice Fellous) et de

502 Cf. Christophe Chenebault & Marie Gaussel, Guide des cinémas a Paris / Guide to cinemas in Paris, Paris,
Syros-Alternatives, 1992, pp. 44-46. La premiére du film avait eu lieu le 7 avr. 1927 a I’Opéra de Paris (la
projection a 20 i/s durait 3h15”).

503 Dont le siége social est situé 48 avenue Gabriel, Paris 8™, Un encart dans FF, n° 1085, 12 mars 1965 (p. 9) fait
référence a un incendie qui a eu lieu dans les ateliers de fabrication des objectifs Cinépanoramic-Franscope, a
cette date, situés dans le quartier Ménilmontant a Paris (tél. : Ménilmontant 92-66).

504 Cf. les attaques contre les Etats-Unis aprés le contrat Fox-Chrétien de février 1953, faisant suite a la tradition
anti-américaine développée a partir des accords Blum-Byrnes de 1946.
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techniciens (I’opérateur et opticien Jean Dicop), tous des amis aimant le cinéma et s’intéressant aux

problemes optiques posés par le tournage des films.

Stratégie commerciale : mise au point hitive d’un clone du « package » du
CinemasScope-Fox

C’est seulement quatre mois aprés les accords Fox-Chrétien de février 1953 et trés exactement le
méme jour que la premiére démonstration corporative du CinemaScope en Europe (au Rex, le 19 juin
1953) que la société anonyme DIC dépose le nom de marque Cinépanoramic (avant méme le dépdt en
France de la marque CinemaScope par la Fox le 2 juillet 1953 1)°%. La mise au point hative du procédé
francais est attestée par le fait qu’il est rendu public quasiment en méme temps que son concurrent
CinemaScope, alors qu’il n’est toujours pas prét : il apparait dans divers articles du Film frangais (dirigé
par Mauclaire lui-méme) a partir de I’édition du 26 juin 1953°%, puis en juillet®®’ et aolit®® de la méme
année. A partir d’octobre 1953, sont réalisés des essais de prise de vues visant a « étalonner » les objectifs
prototypiques, puis, alors que sort triomphalement a Paris le film américain La Tunique, le 4 décembre
1953, on peut lire le méme jour, dans les colonnes du Film francais (n° 491, pp. 5-8, reproduit en Fig.
1.46., vol. 2), un luxueux publi-reportage sur la fabrication des optiques du procédé Cinépanoramic
auguel est adjointe une interview du directeur de la photographie Christian Matras qui a réalisé des essais
qualifiés de « satisfaisants » et se porte ainsi caution®® : J.-P. Mauclaire cherche a profiter de
I’enthousiasme général suscité par 1’arrivée en France du CinemaScope pour promouvoir son propre
procédé et faire de I’ombrage a son concurrent. Craignant peut-étre que ce ne soit I’inverse qui se passe,
mais plus vraisemblablement pour des raisons de retard dans sa mise au point, le procédé Cinépanoramic
n’est finalement présenté a la profession que plus d’un mois apres, lors de trois démonstrations a Paris en
janvier 1954. La premiére démonstration a lieu dans la salle du Gaumont-Palace, le 15 janvier 1954 et
consiste en une projection privée d’un film de démonstration de 400 métres (d’une durée de 15

minutes)®® sur 1’écran de 23 m de base en atteignant une surface de 200 m? avec une distance de

505 Bulletin officiel de la propriété industrielle, 3¢™ partie : Marques de fabrique (et de commerce), t. LXXIII, Paris,
INPI, 1953, p. 2083

506 « Le CINEPANORAMIC », FF, n° 468, 26 juin 1953, p. 43 & N.D.L.R., p. 36. L’article indique que la société
« fabrique actuellement dans ses ateliers les calibres nécessaires a la production en série » [les calibres
interférentiels servent a vérifier la qualité des surfaces optiques] et prévoit des livraisons de 20 objectifs pour
novembre 1953, 40 en décembre et 80 en janvier 1954 ; elle annonce également une démonstration pour octobre
1953. C’est dans le méme article que la marque frangaise introduit son écran spécial baptisé « Panlight » tout en
s’enorgueuillant d’un procés-verbal établi par la CST qui note une « brillance trois fois et demie supérieure a la
normale ».

507 Cf. Fig. 1.45., infra : il s’agit d’un article commercialement plus élaboré et présentant, sur une double page avec
photographies et schémas techniques a 1’appui, I’ensemble du dispositif objectif+stéréophonie magnétique+écran
paru dans le n° 470 du FF, 10 juil. 1953, pp. 4-5 ; cet article promotionnel inclut la reproduction de 3 photogrammes
de démonstration représentant une vue de la place de la Concorde a Paris, datée de juin 1953 : 1 photogramme pris
avec un objectif sphérique normal, 1 photogramme anamorphosé et le méme aprés désanamorphose, qui accroit le
champ de vision horizontal.

508 « Un remarquable procédé frangais : Le "Cinépanoramic” » in FF, n® 474-475, 21 ao(t 1953, p. 56.

509 parallelement, un (premier) film de démonstration en couleurs est en cours de tournage sur le port de commerce
de Marseille.

510 Auquel J.-P. Mauclaire convie « un nombre tres limité de personnalités de la profession », y compris la 20th
Century-Fox cf. Lettre dactylographiée a en-téte de la DIC, datée du 14 jan. 1954, Archives Henri Chrétien
(document fourni par Jean-Jacques Meusy).
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projection de 66 m°* : le film, sous la forme d’une copie de travail muette et non étalonnée, comprenait
une séquence en Gévacolor de vues tournées dans le port de commerce de Marseille ainsi qu’une
séquence en Eastmancolor sur un manége d’avions tournée a Nice. L’accueil réservé au procédé est plutot
encourageant et un journaliste étranger, correspondant en France du Kine Weekly comprend I’enjeu du
Cinépanoramic pour le marché anamorphique frangais ; il déclare : « Je ne vois pas de différence entre le
Cinémascope et le Cinépanoramic. Cenpendant, puisqu’en France le patriotisme a toujours tout primé,
les producteurs seront plus tentés par un procédé frangais que par n’importe quel autre. La question du
prix joue aussi pour une grande part. »'2; le Cinépanoramic recoit en effet le soutien des grands
responsables du secteur, présents a la démonstration : Jacques Flaud (Directeur général du CNC), A.
Rémaugé (Président de la Confédération Nationale du Cinema Francais) et Fred Orain (Président de la
CST).

Les deux autres démonstrations du Cinépanoramic ont eu lieu au Marignan Pathé, sur les
Champs-Elysées, les 29 janvier et 22 février 1954. Outre le premier film déja montré auparavant, un
nouveau court métrage de démonstration permettait de tester le procédé dans des scénes d’intérieur : le
film consiste en une séquence de danse de la troupe du French-Cancan du Moulin-Rouge tournée par Léo
Joannon aux studios Eclair ; il est sonorisé a 1’aide d’une seule piste magnétique sur bande Pyral, donc
en monophonie. L’assistance comprenait de nombreuses personnalités de la profession, dont les
réalisateurs : Autant-Lara, de Gastyne, Delannoy, Dreéville, Grangier, Christian-Jaque, Melville ; les
directeurs de la photographie : Hubert, Le Febvre, Hayer, Matras ; tous seront concernés, dans leur
carriére a venir, par |’utilisation des formats larges®®,

Les objectifs anamorphiques Cinépanoramic ne sont donc disponibles en série qu’au début de
I’année 1954 et le premier projet de long métrage envisagé, d’abord intitulé La Vallée des Pharaons, puis
L’Or des pharaons est entrepris en mars par Marc de Gastyne avec le directeur de la photographie Henri

Decaé mais ne connaitra pas la fortune attendue (cf. Fig. 1.48., vol. 2 & 2" partie, 2.1.2).

511 Cf. FF, n° 497, 15 jan. 1954, p. 7 (= Fig. 1.47., vol. 2) & FF, n° 498, 22 jan. 1954, pp. 11-13. En outre, le
projecteur utilisé, un « Radion », était muni d’un objectif primaire « Cinor P » de la société SOM-Berthiot, adapté
pour recevoir I’anamorphoseur de projection « Anamorphot ».

512 Cité in FF, n° 498, 22 jan. 1954, p. 13 (nous soulignons).

513 Cf. FF, n° 500-501, hiver 1954, pp. 109-112 & FF, n® 508-509, printemps 1954, p. 21.

143



; 3 . L’annonce d'un nouveau procédé de projection PANORAMIQUE sur écran ‘iarge, destiné a
5 g . donper aux spectateurs une impression de PROFONDEUR, a suscité le plus vif intérét, non
seulement dans Pindustrie cinématographique francaise, mais aussi a l'étranger.

Il s’agit du systéme frangais CINEPANORAMIC, qui, on le saxt est basé, a la prise de
_vues comme A la projection, sur l'objectif spécial ANAMORPHOT -

Voici d’importantes précisions supplémentaires sur ce procédé et sur son

emploi.

A 2. Image “comprimée” obfenue: par prises de vues avec object;
3 champ normal @ & - * ANAMORPHOT " (Juin 1953)

1. Image obtenue par prise' de vue avec objectif ordinaire

PRIiSES DEVUES aucune modification aux.appareils en usage pROJECTlON

: L. - actuellement, la prise de vues sur pellicule 2
L’objectif de prises de vues ANAMOR-  standard 35 mm (noir et -blanc ou couleurs) Llohjectif de projection ANAMORP]
qui s’adapte sans difficulté sur tous les pro

PHOT ' (1), constitué par des lentilles cylin-  d'une scéne dont la largeur de champ est prés
driques, permet la prise de vues cinématogra- du double de celle obtenue avec un objectif feurs existants, donne la projection pano;
"~ ‘phiques sur film standard par anamorphose normal. quue sur écran large des films standar By

(compression de Iimage). Il se monte sans - Ces objectifs seront & la disposition de la nés avec l'objectif ANAMORPHOT ou
aucury: difficulté sur toutes les caméras stan- production francgaise dés le début de novembre. procédés similaires.

dard, notamment les caméras francaises De- CINEPANORAMIC annonce pour octobre Les proportions obtenues avec le CII
brie et Caméflex. la présentation d'un film de démonstratmn PANORAMIC sont de 2,50 X 1, soit d
' L’ANAMORPHOT rend ainsi possible, sans en couleurs. - . fois et demie la hauteur de lecran

Imige ‘obfanue par la- pm|m:hun de Irmage (2) l'aide dun ob|echf de proie;:tion " ANAMORPHOT

3.
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LE SON STEREOPHONIQUE DANS LE " CINEPANORAMIC"

Le complément indispensable de I'écran pa-
noramigle est le son stéréophonique, ou rclief
sonore, qui permet aux spectateurs de suivre
le déplacement de la source sonore en méme
temps gue celui des personnages ou des objets
la produisant.

Dans le procédé CINEPANORAMIC, le son
stéréophonique est obtenu de la fagon sui-
vante.

1° ENREGISTREMENT

L'enregistrement du son se fait avec un en-
semble de trois microphones répartis dans le
champ de la prise de vues. L'inscription est
réalisée sur bande magnétique PYRAL (2)
comprenant trois pistes sonores correspondant
respectivement aux différents micros,

2° INSCRIPTION DES PISTES SONORES
SUR LA COPIE STANDARD SUIiVANT
PROCEDE “PYRAL"

L'inscription de trois ou guatre pistes ma-
gnétiques sonares peut se faire sur la copie
positive-image standard 35 mm de deux ma-
niéres différentes, ainsi que 'indique la repro-
duction des schémas ci-dessous.

3 PISTES MAGNET}QUES i[2

T""‘“f

45,

PISTE OPTIQUE

T R

-A2atoo0s

O

4 PISTES MAGNETIQUES

&17to,02

Suvartoeg comirs
22,05 [Loos

Disposirif " PYRAL' d'inscription sonore magnétiqus
sur copie positive — image standard sans madification
de perforations

Trois pistes magnétiques reproduisent l'en-
registrement des trois micros utilisés a la
prise de son, la guatriéme piste pouvant & vo-
lonté etre utilisée comme piste optique ou
Comme piste de contrdle magnétique

L'inscription de ces pistes sur la copie posi-

(1) Objectifs ANAMORPHOT.

Sociéte
‘[I(‘ D..C

18, avenue Gabriel, Paris-

. et enduit magnétique PYRAL,
rue Béranger, Faris-3
us francais PANLIGHT, Soclété CINEPANO-
., 18, avenue Gabriel, Paris-8-.

CINEPANORA-

Soeiété

LE FILM FRANCAIS 107-53 Y7o

Figure 1.45. :

tive standard est obtenue par I'application
sur cetle copie de l'enduit magnétique PYRATL.

Cette inscription des pisfies magnétiques
suivant le procédé PYRAL présente 'avantage
considérable de N'EXIGER AUCUNE MODI-
FICATION AUSSI BIEN AUX PERTORA-
TIONS DE LA PELLICULE QUAUX
DENTS DES TAMBOULS DE DEROULE-
MENT DES PROJECTEURS.

Cette inscription sur pistes magnétiques a
fait l'objet d'essais en reproduction sonore
par la Société Pyral et il n'a été constaté
aucun écho sonore provenant de la juxtape-
sition des pistes.

Elle présente également lavantage de per-
mettre LA PROJECTION IMAGE ET SON

SUR UN SEUL FILM, ELIMINANT AINSI
L'INCONVENIENT E LA REPRODUC-
TION STEREOFHONIQUE A BANDE MA-
GNETIQUE ANNEXE QUI EXIGE L'INS-
TALLATION D'UNE CONNEXION « IN-
TERLOCK ».

La lecture du scn se fait avec des lecteurs
A tétes multiples, qui sont actuellement mis en
fabrication par toutes les grandes firmes de
matériel sonore équipant les salles du monda
entier. C’est & ces fabricants qu'il apparfient
d'installer dans les salles précédemment équi-
pées par eux l'adaptation indispensable pour
la reproduction du son stéréophonique.

Le son est reproduit dans la salle par un
ensemhle de trois groupes de hauts-parleurs
placés derriére l'écran, respectivement aux ex-
trémités droite et gauche, et en son milieu.

LECRAN FRANGCAIS "PANLIGHT"

La projection des images panoramiques avee
le procédé CINEPANORAMIC se fajt avec
I'écran francais « PANLIGHT » (3) dont la
brillance est 360 0/0 supérieure & la normale
{proceés-verbal de la Commission Supérieure
Technique reproduit en bas de page).

Cet écran, d'une formule révolutionnaire, est
composé d'une infinité de petits systémes op-
tiques accolés. Grace a son extréme brillance,
il évite d’augmenter de facon exagérée la puis-
sance lumineuse a la projection (détail de la
structure de I'écran sur la photo ci-contre).

L’écran frangais PANLIGHT est composé

d'une série de plaquettes de matiére plastique -

aluminisée sous vide et rendue transonore
par perforations multiples invisibles & la pro-
jeetion.

De plus, pour les films en relief avee lu-
nettes polarisées, cet écran posséde l'avantage
d'avoir un facteur de dépolarisation rigoureu-
sement nul,

L'écran francais PANLIGHT présente un
autre avantage considérable : EST DE-
POUSSIERABLE ET LAVABLE A L’EPON-
GE MOUILLEE.

Enfin, il peut étre utilisé pour toutes les
catégories de projection : films normaux, en
relief, sur écran large, sur écran panorami-
que, ainsi que pour le remarquable écran pa-
noramique MGM (1,75 X 1), qui vient d’étre
présenté avec le plus grand succés a Londres.

11 suffit d’'un rideau-cache pour cbtenir le
format de projection désiré.

FABRICATION

A lheure actuelle, CINEPANORAMIC a
réalisé dans ses ateliers les calibres nécessaires
4 la production en série des ohjectifs ANA-
MORPHOT, pour la prise de vues et la pro-
jection. Ses brevets Iui permettent une accé-
lération de l'ordre de 20 0/0 pour la fabrica-
tion des lentilles, et de 40 0/0 pour le montage
des objectifs, sur tous procédés similaires.

CINEPANORAMIC, grace & ses machines et
a son outillage spécialisé, sera en mesure de
livrer 20 objectifs dés novembre prochain,
40 objectifs en décembre, et 80 en janvier
1954. De plus, suivant les besoins. la cadence

Dés septembre prochain, une salle pari-

sienne sera équipée avec I'écran frangais PAN-
LIGHT.

Détail de structure de I'éecran francais ™ PANLIGHT "
dépoussiérable et lavable a I'éponge.

ET EQUIPEMENT

de fabrication pourra étre doublée ou triplée,

CINEPANORAMIC réservera ses premiers
équipements — objeclifs ANAMORPHOT et
écrans PANLIGHT — aux salles frangaises.
Mais il est bon de préciser que les possibilités
techniques francajses et notamment le man-
que de main-d'ceuvre spécialisée de montage
ne permettront pas de répondre immeédiate-
ment aux demandes de toutes les salles pour
I'installation du son stéréophonique.

Il est donc de l'intérét des directeurs de
prévoir dés a présent avec leur installateur
habituel I'équipement de leur salle en son
stéréophonique puisgue,

;tcmmmém SUPERIELIDE TECHNIGUE

—
ESNTAGLE TICANIUE Ehetia

,_,‘—.,M

;«(;“.z

@ TC el ECHRANA.DE DAOJECTION
Ri’&? 22¢- SN - e .

dés novembre prochain,
les objectifs de projec-
tion ANAMORPHOT
pourront étre fixés sur
leur projecteur-image
et les écrans frangals
PANLIGHT, aprés
R communication des di-
T mensicns de salle et
o scéne, installés a la
i ola]cc de leur écran ac-

- tuel.

N insi :

Il sera ainsi possible
aux salles préveyantes
de présenter dés la sai-
son prochaine les films
francais et étrangers
tournés en dimensions
panoramigues.

P

<
Reproduction du proces-
verbal de brillance de I'écran
frangais "PANLIGHT" par la
Commissien Supérieure

Tezhnique

-5

reproduction de Particle « Le procédé CINEPANORAMIC & objectifs

Anamorphot », paru dans Le Film francais, n°® 470, 10 juil. 1953, pp. 4-5
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Marques et brevets : relativité des brevets et recherche d’une caution

Un document publicitaire de janvier 1954 indique que « Cinépanoramic et Anamorphot sont des
marques déposées francaises et internationales couvrant des brevets et procédés de fabrication
exclusivement francais »°**, afin de se distinguer du procédé franco-américain CinemaScope. Si nous
avons pu localiser le dépbt des marques aupres du greffe du tribunal de commerce de Paris en juin
1954°%5 il n’en est pas de méme des prétendus brevets®'®. D’ailleurs, le directeur de la photographie
Roger Fellous, ami de Mauclaire, se souvient de la conception d’une «copie conforme » de
I’Hypergonar Chrétien, mise au point par un ingénieur allemand mais qui ne connaissait pas le
cinéma, a la différence de Jean Dicop, qui 4 ans plus tard, développera une formule d’anamorphoseur
améliorée (dite des « semi-blocs », cf. infra) et qui était assistant opérateur d’Armand Thirard. Roger
Fellous affirme que tous les brevets déposés « étaient faux ! »°'7 ; il précise : « quand on déposait un
brevet optique, étant donné que depuis Galilée on n’a pas fait grand chose, on donnait des fausses
formules volontairement ; ¢a se fait beaucoup pour les brevets, dans la mesure ou ils sont immédiatement
publiés ; vous y avez accés immédiatement et vous pouvez donc les copier immédiatement. [Cette pratique
concernait] surtout les indices de réfraction des verres, la qualité des verres. »8,

Le Cinépanoramic repose donc sur le méme principe d’anamorphose au taux de 2 que le
CinemaScope, mais sa publicité prend soin d’éviter la référence aux travaux du professeur Chrétien pour

remonter & 1’ autorité en matiére d’anamorphose photographique du professeur allemand Abbe®®.

L’anamorphoseur « Anamorphot » additionnel : une construction délicate

Le principe optique de 1’anamorphoseur semble donc étre le méme : anamorphoseur a 6 lentilles
cylindriques et a génératrices paralléles (ou « a génératrices réglées »°?) d’un taux de compression de 2.
Seul semble varier le nom affecté a 1’objectif dénommé « Anamorphot » (du nom du premier objectif
anamorphique réalisé vers 1890 par le professeur Abbe)>?!. Le publi-reportage technique paru dans Le
Film francais en décembre 1953°2? précise que ces objectifs fabriqués a Paris, dans les ateliers de la
société, sont constitués de « verres spéciaux a la barythe et au plomb » ; ils « doivent étre d’abord

ébauchés, puis doucis a [’émeri fin, et enfin, polis a l'oxyde de cérium. [...] Une fois contrblées, les

514 In FF, n° 498, 22 jan. 1954.

515 Cinépanoramic déposée le 19 juin 1954 sous le n° 429.137 par la société Distribution Internationale
Cinématographique (DIC), S. A., Paris ; Anamorphot n° 429.487 déposée le 27 juin 1954 in Bulletin officiel de la
Propriété Industrielle, t. LXXIII, 1953, INPI, p. 2083, n° 12.993 ; p. 2161 n° 13.530.

516 A moins qu’il ne s’agisse des brevets Chrétien eux-mémes !

51711 dit familérement : « Tout est bidon ! ».

518 Roger Fellous in entretien inédit par I’auteur, Issy-les-Moulineaux, 15 & 29 mars 2002. 11 faut toutefois nuancer
le propos du D.P. dans la mesure ou il s’écoule un an entre la date de demande des brevets, la date de délivrance et
encore 6 mois avant la date de publication.

519 Cf. art. cit., FF, n° 491, 4 déc. 1953, p. 5 (& Fig. 1.46., vol. 2).

520 pyblicité in FF, n° 498, 22 jan. 1954 ; Cf. « Cinépanoramic. Solution francaise pour ’écran large », Cinémonde,
n° 1024, 19 mars 1954,

521 Précisions in Cours de technique générale cinématographique, op. cit., p. 298 ; autre référence : publi-reportage
in FF, n° 491, 4 déc. 1953, pp. 5-8.

522 N° 491, 4 déc. 1953, pp. 5-8, reproduit en Fig. 1.46., vol. 2.
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lentilles sont centrées et débordées sur une autre machine spéciale, et intervient alors [’opération du
montage » qui est mécanisé, afin d’améliorer « la précision nécessaire dans [’orientation des diverses
génératrices des lentilles cylindriques ». Par ailleurs, le texte ajoute que 1’adoption d’un brevet a permis
de simplifier la construction délicate de ces objectifs, en reportant le réglage du strict parallélisme a
observer entre les génératrices des deux faces de chaque lentille, aprés la phase de construction (et non au
moment du montage)>%.

Tout comme son concurrent Hypergonar, 1’objectif Anamorphot est un anamorphoseur
additionnel s’attachant physiquement devant 1’objectif primaire de la caméra tout en restant optiquement
indépendant par rapport a lui, obligeant donc I’opérateur a une double mise au point (une pour le primaire
et une autre pour I’anamorphoseur). D’abord adaptable aux caméras francaises Debrie et Caméflex®* (cf.
Fig. 1.49.a, page suivante), il devient vite compatible avec les caméras Caméréclair et Mitchell®®. La
premiére série d’objectifs anamorphoseurs de prise de vue (1953) comprend dix unités dénommeées P.V.1
a P.V.10%%. L’objectif est additionnel nécessitant une double mise au point, puis, a partir de novembre
1954527, on voit apparaitre un systéme de couplage par une série de pignons et roues dentés qui permet
d’associer primaire et anamorphoseur en une une seule mise au point (cf. Fig. 1.49.b, page suivante).

523 « Un brevet a permis de simplifier considérablement la construction de ces objectifs en autorisant le réglage a
posteriori de cette condition de parallélisme. », art. cit.

524 FF, n° 473, 31 juil. 1953, p. 5.

55 FF, n° 491, 4 déc. 1953, p. 8.

526 |hid. cf. les objectifs de la « série 1954 » in FF, n® 500-501, hiver [début fév.] 1954, p. 109.

527 Cf. publicité Cinépanoramic, FF, n° 540-541, automne [début nov.] 1954, pp. 51-54.
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Les premiers objectifs de prise de vues Cinépanoramic (1943-1954) :

Figure 1.49.a : objectif de prise de vue ANAMORPHOT monté sur Caméflex
Source : publicité Cinépanoramic, Le Film francais, n® 500-501, hiver 1954, p. 109

Adaptation de l'objectif de prises de vues Cinépanoramic sur le Came 300 Reflex compl
la mise au point unique des objectifs primaires 40, .50 et 75 avec P'objectif Cinépanora
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ion de Vobjectif de prises de vues Cinépanoramic sur le Parvo 120 Debric comportant
¢ au point unique des objectifs primaires 40, 50 et 75 avec I'objectif Ciné¢panoramic.

Figure 1.49.b : objectifs Cinépanoramic couplés aux primaires sur Camé 300 Reflex
& Parvo 120 Debrie
Source : publicité Cinépanoramic, Le Film francais, n® 540-541, automne [début nov.] 1954, pp. 51-54

149



Films négatif et positif a perforations standard : une surface d’impression réduite
mais une plus grande compatibilité que le CinemaScope 2,55:1

A la différence des techniciens américains de la Fox, la volonté des concepteurs du

Cinépanoramic est de conserver le matériel existant, en particulier en ce qui concerne les projecteurs qui
ne doivent pas exiger la modification des perforations standard par 1’adoption d’une copie positive a
perforations carrées C.S., comme dans le cas du CinemaScope Fox.

Les seules cotes apportées par la documentation (commerciale) sont lacunaires et correspondent
au film positif muni des pistes magnétiques, proposé par la société parisienne Pyral, avec la mention
(surprenante) de 1’« ouverture caméra : 22,05 » correspondant également a la largeur de la fenétre de
prise de vue du format standard 1,37:1 a perforations traditionnelles ; la hauteur n’est pas indiquée mais
on peut la déduire grossiérement grace a la mention du rapport de I’image anamorphosée de 1,25:1°%, On
obtient donc la mesure (théorique) pour la fenétre de prise de vues (largeur x hauteur) : 22,05 x 17,65
mm.

On s’apercoit ainsi que, pour conserver les deux rangées de perforations standard (sur le négatif,
comme ce sera aussi le cas sur le positif), le format impose une réduction de la fenétre de prise du vues du
négatif CinemaScope 2,55:1 (23,8 x 18,67 mm) qui en vient a se calquer sur la mesure de la largeur du
négatif standard 1,37:1 (22,05 x 16,03 mm) ; la hauteur, quant a elle, présente prés d’un millimétre de
moins par rapport a celle de la fenétre du CinemaScope. Ainsi, on peut considérer que la fenétre de prise
de vues et, partant, la surface utile se rapprochent plutét des dimensions du format standard 1.37:1, par

comparaison avec la surface d’impression optimisée du CinemaScope pour 4 pistes sonores magnétiques.

Le rapport de projection « 2,50:1 » : la stratégie de différenciation, voire
de dissimulation des cotes du clone
Les premiers renseignements techniques fournis par les articles commerciaux du Film francais

(été 1953) présentent clairement une variation de rapport entre les deux procédés concurrents : au rapport
de projection 2,55:1 du CinemaScope répond le rapport 2,50:1 qui ne semble caractériser que le seul
Cinépanoramic®®. Les films négatif et positif présentent ’aspect d’un cadre anamorphosé de rapport
1,25:1 (au lieu de 1,275:1 pour le CinemaScope) bordé de perforations traditionnelles non carrées®.
Mais il semble probable que ce rapport insolite de 2,50:1 [aprés désanamorphose au taux de 2 de I’image

de rapport 1,25:1] constitue une modification des cotes rendue nécessaire par le dép6t des brevets, afin

528 Cotes du positif sur le schéma in FF, n° 470, 10 juil. 1953, p. 5, reproduit en Fig. 1.45., vol. 2 & Fig. 1.50.,
infra).

529 FF, n° 468, 26 juin 1953, pp. 36, 43 ; FF, n° 469, 3 juil. 1953, p. 6 ; FF, n° 473, 31 mai 1953, p. 5 ; FF, n® 474-
475, 21 aolt 53, p. 56.

530 Seul un accés aux négatifs en Cinépanoramic permettrait de déterminer si I’inscription de I’image entre les
perforations standard ménage la zone pour la piste sonore optique (avec décalage entre 1’axe central vertical du
film et I’axe de ’image, comme c’est le cas pour les formats standard 1,37:1 et panoramique) ou non (cas du 1,33:1
muet et du CinemaScope 2,55:1). La reproduction de 2 photogrammes positifs (1 gros plan d’un visage de femme et
1 vue de I’Arc de Triomphe) dans le publi-reportage de déc. 1953 (art. cit., p. 5 cf. Fig. 1.46., vol. 2) montrent
clairement I’inscription d’une image anamorphosée, traditionnellement décalée (ménageant I’espace pour la piste
sonore) sur un film aux perforations standard.
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d’éviter d’étre accusé de plagiat ou de copie pure et simple des brevets de la Fox. En effet, a la différence
des brevets de Chrétien pour 1’objectif Hypergonar, déja tombés dans le domaine public (mais qui ne
concernent pas I’intégration des formules sonores magnétiques au film anamorphosé), la formule des
ingénieurs de la 20th Century-Fox est récente. Il pourrait également s’agir d’une stratégie purement
publicitaire visant a se distinguer de son concurrent.

Néanmoins, il semble bien que ce rapport 2,50:1 caractérisant le Cinépanoramic soit bien vite
abandonné, sans qu’on sache s’il s’agit d’une réelle modification technique ou d’une simple stratégie
visant la compatibilit¢ avec le CinemaScope. Il est vrai qu’une variation de rapport dans la surface
d’impression n’affecte que le calage des objectifs, lors des réglages préliminaires de la caméra. En effet,
six mois plus tard, a partir de décembre 1953, c’est-a-dire au moment de la commercialisation des
objectifs, les encarts publicitaires du Cinépanoramic dans Le Film frangais ne mentionnent plus que le
seul rapport 2,55:1, faisant écho a 1’expression employée a 1’époque par cet hebdomadaire pour désigner
les techniques nouvelles : le « standard large international 2,55 x 1 ».

Un article américain contemporain paru dans The Film Daily du 30 septembre 1955 uniformisera
les caractéristiques du Cinépanoramic sur la formule du CinemaScope a 4 pistes magnétiques sans se

soucier apparemment du probleme des perforations®.

Film positif et pistes sonores magnétiques : un projet de la société Pyral
visant la compatibilité
La formule francaise du « scope magnétique » reproduit le son stéréophonique suivant une

disposition des pistes magnétiques mise au point par la société parisienne Pyral®®2. Tout comme le
CinemaScope 2,55:1, 3 microphones a la prise de vues sont répartis dans la largeur du champ et vont
correspondre a 3 pistes magnétiques sur le positif alimentant les canaux droite, centre et gauche des haut-
parleurs de scéne.

A la différence de son concurrent, le procédé frangais présente deux grands avantages :

1) il ne modifie pas les dimensions des perforations K.S. du positif ; en revanche, la largeur des pistes
est Iégérement diminuée (1,3 mm au lieu de 1,6 mm)

2) il propose deux formules de copies positives devancant déja les problémes de compatibilité du scope
a pistes magnétiques avec le matériel optique existant>® :

e 1 copie a 4 pistes magnétiques de 1,3 mm (pas de piste réduite pour les effets d’ambiance
apparemment non envisagés par le dispositif francais, mais une piste de contréle de méme
largeur®®*) ; 2 pistes sont déposées sur les manchettes du film et les 2 autres, situées a
I’intérieur des perforations, n’empiétent pas sur I’image. Par rapport a la disposition du
CinemaScope, la fenétre de I’image se voit réduite d’environ 1 mm en largeur ; la hauteur

n’est pas précisée. Un article italien contemporain, tiré de 1’Enciclopedia dello spettacolo,

531 Reproduit partiellement in FF, n° 597-598, automne 1955, p. 67.

532 pellicule et enduit magnétiques réalisés par la société Pyral : 2, rue Béranger, Paris 3¢™.

533 Cf. schéma in FF, n° 470, 10 juil. 1953, p. 5 & Fig. 1.50., infra (= Fig. 1.45., vol. 2).

534 Une source italienne contemporaine précise que cette piste peut étre réservée, dans le cas d’une stéréophonie de
scéne 4 3 canaux, a I’enregistrement paralléle du son standard in Enciclopedia dello spettacolo, vol. 111, Casa
editrice Sadea, 1954, réimpr. Rome, UNEDI, 1975, p. 854
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précise que, dans cette disposition, le photogramme conserve les proportions standard (&
savoir approximativement 22,05 x 17,65 mm, de méme qu’il conserve les perforations
standard) et voit son axe optique déplacé de 1,4 mm par rapport au film standard pour se
retrouver exactement au centre du film 35 mm>®, L’article précise en outre que, dans un
souci évident de compatibilité avec les installations en CinemaScope 2,55:1, les copies
Cinépanoramic a 4 pistes magnétiques peuvent se présenter sous le méme modele que son
concurrent®,

e 1 copie mixte a 3 pistes magnétiques de 1,3 mm de large et 1 piste optique de demi-
largeur ; la disposition des pistes est différente de la formule précédente et regroupe, a
I’intérieur des perforations, du méme c6té de I’image, 1 piste magnétique qui recouvre de
moitié la piste optique standard ; on voit déja se profiler dans ce procédé les futures copies
« magoptic » a 1 piste optique monophonique de demi-largeur et a 3 ou 4 pistes magnétiques
stéréophoniques. Mais contrairement aux copies « magoptic » du CinemaScope-Fox, les
perforations sont standard (K.S.) et I’axe du film et de I’image présentent un décalage de 1,4

mm.

Ces dispositions des copies magnétiques Pyral, publicisées dans les 2 documents cités, ne
semblent constituer que des effets d’annonce de la société DIC, au moment du succés du CinemaScope, et
ne sont, selon I’opinion de Michel Baptiste, que des projets avortés®®’.

On trouve également une variante a « une seule piste magnétique sur bande Pyral », lors de la
seconde projection de démonstration du procédé le 29 janvier 1954 au Marignan Pathé>*®, a I’image de la
copie CinemaScope a 1 piste magnétique utilisée un temps aux USA.

Quoi qu’il en soit, le choix opéré par les concepteurs frangais est clairement celui de la
compatibilité avec les perforations et le son optique standard des installations courantes, celui du
pragmatisme. La Fox en effet a srement mésestimé la résistance des exploitants a modifier leur matériel
de projection et en paiera le prix en Europe. En effet, les premiéres protestations des exploitants (anglais)
s’élévent dés février 1954°% et aboutiront a I’adoption quasi-générale du scope a 1 piste optique standard.
Inversement, le procédé frangais néglige la dimension d’englobement sonore du CinemaScope en
n’envisageant apparemment pas de piste dédiée aux effets d’ambiance.

Par ailleurs, on peut se demander si la réduction des pistes magnétiques a 1,3 mm ne tend pas a

affecter la qualité de la reproduction du son magnétique en augmentant le bruit de fond.

535 « Il fotogramma, che resta sempre del formato standard, viene a trovarsi cosi al centro del film, spostato ciog di
mm 1,4 rispetto alla posizione che occupa nella normale pellicola sonora classica », ibid.

536 I "article ne soucie pas du probléme de la modification du rapport de projection de 2,50:1 a 2,55:1 ; il contourne
la difficulté en déclarant que les deux procédés emploient un écran de proportions « 2,5:1 » ! ibid. Il est vrai que
cette modification du rapport de projection est plutdt théorique et que le projectionniste peut réduire le champ
projeté en largeur, soit par la modification du cache de la fenétre de projection, soit par le déplacement des rideaux
de scene ; enfin, concrétement, le spectateur ne doit pas percevoir de différence entre les 2 rapports voisins.

537 « Je pense que la formule francaise était un projet (J. Vivié et Pyral) [...] Seule la solution américaine a 4 pistes
et petites perforations a été réellement commercialisée » in entretien par ’auteur, Paris, 21 jan. 2005.

5% FF, n° 500-501, hiver 1954, p. 111.

59 FF, n° 503, 19 fév. 1954, p. 5.
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Figure 1.50. : cotes des positifs standard a 4 pistes magnétiques & mixte (magoptic )

du procédé Cinépanoramic, réalisés par la société Pyral

Source : « Le Procedé francais CINEPANORAMIC a objectifs Anamorphot »,
Le Film francais, n° 470, 10 juil. 1953, p. 5

Premiére série de prise de vues « Anamorphot » P.V. 1-P.V. 10 avec les boites spéciales de transport Ces ob|echfs adaptables aux « CAME

FLEX », « CAMERECLAIR », « DEBRIE », '« MITCHELL » offrent tou tes les possibilités des teckniques ¢

& la prise de vue de films en couleurs « anamorphosés ».
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Figure 1.51. : premiére série d’objectifs de prise de vues Cinépanoramic dénommée PV.1 a

Source : Le Film francais, n® 491, 4 déc. 1953, p. 8

PV.10 (décembre 1953)
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Projection : compatibilité et brillance accrue

Ainsi, les sources documentaires insistent sur la modification réduite apportée au matériel de

projection par la formule du Cinépanoramic ; elle semble en effet moins conséquente que celle engendrée
par I’installation du CinemaScope traitée supra, en évitant le changement des tambours de déroulement
des projecteurs, puisque les perforations restent standard.

De méme, la premiére série d’anamorphoseurs de projection Cinépanoramic comprend dix unités

dénommeées PR.1-PR.10, adaptables a « tout procédé similaire »%4,

Conception francaise d’un écran métallisé
Le « package » du Cinépanoramic prévoit, outre la stéréophonie magnétique suivant le procédé

Pyral, I'utilisation d’un écran spécifique fabriqué par la société Cinépanoramic-DIC elle-méme et
désigné sous le nom de « Panlight »**.

Comme D’exigent les conditions de projection sur de nouveaux écrans a la surface accrue®?,
I’écran Panlight doit accroitre la brillance grace a une composition « révolutionnaire », caractérisée par
« une infinité de petits systemes optiques accolés, plaquettes de matiére plastique aluminisées sous vide et
rendues transonores par perforations multiples invisibles a la projection »%, Cette conception lui
permet d’obtenir une brillance (dans I’axe) de 360 % supérieure a la normale, selon les tests effectués par
la CST et utilisés comme argument publicitaire®*. La société Cinépanoramic conclut (de fagon utopique)
que cet écran « permettra donc d’éviter toute augmentation ou modification de puissance lumineuse en
cabine »°%,

Finalement, 1’écran Panlight reléve de la catégorie des écrans métallisés, comme le « Miracle
Mirror Screen » du « package » du CinemaScope.

Aucune mention n’est faite en ce qui concerne la courbure de 1’écran et, contrairement aux
exigences de la 20th Century-Fox, la DIC ne donne en général que peu de recommandations en laissant
toute latitude a I’exploitant : c’est d’ailleurs le principal argument commercial des petits fabricants
frangais : jouer la carte de la proximité avec les exploitants (en matiére de compatibilité avec le matériel
existant ou, plus exactement, de limitation des frais de transformation des équipements), en réaction

contre la politigue monopoliste de la société américaine.

Finalement, le « package » congu par la société Cinépanoramic-DIC et réellement commercialisé
en France se limite tout au plus a la fabrication d’objectifs anamorphiques (de prise de vues et de

projection) et d’un écran métallisé ; dés lors, on peut difficilement parler de « package », puisque la

40 FF, n° 491, 4 déc. 1953, p. 8.

541 Autrement dit « toute la lumiére » ; cf. FF, n° 470, 10 juil. 1953, p. 5 (= Fig. 1.45., vol. 2) ; FF, n° 473, 31 juil.
1953, p. 5; FF, n® 474-475, 21 ao(t 1953, p. 56 ; Enciclopedia dello spettacolo, op. cit., p. 854.

542 Un article vante la réussite de I’installation de ’écran panoramique 1,75:1 Panlight dans une salle MGM de
Londres in FF, n° 470, 10 juil. 1953, p. 5.

53 FF, n° 470, p. 5 et FF, n® 474-475, 21 ao(t 1953, p. 56.

544 Cf. FF, n° 470 ; FF, n° 473.

%5 FF, n° 473, 31 juil. 1953, p. 5.
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flexibilité nécessaire du matériel congu par la DIC afin de conquérir le marché frangais, I’oblige a suivre
la position attentiste des exploitants. Ainsi contribue-t-elle, avec eux, a 1’abandon progressif de la
conception englobante du « package » (anamorphose de I’image + écran large + son stéréophonique) au
profit de la formule économique du scope a 1 piste optiqgue monophonique (qui limite les frais
d’équipement au seul objectif anamorphique et a 1’écran élargi, non nécessairement courbe)

Ainsi, le « package » anamorphique a la frangaise de Cinépanoramic n’a, a notre connaissance,
pas connu d’installations effectives. Les autres fabricants frangais qui apparaissent dés 1954 ne

chercheront méme plus a imiter la stratégie du produit élaboré de la Fox.

Diffusion du Cinépanoramic : les difficiles débuts du premier clone frangais

La diffusion du procédé francais, qui se limite finalement a la location et/ou a la vente d’optiques
anamorphiques de prise de vues et de projection, a du mal a s’imposer face a la concurrence féroce du
CinemaScope soutenu par la STOP et la Fox. Nous reviendrons, dans notre seconde partie, sur les
balbutiements de la production francaise au format large dans les années 1954-1955 ne profitant pas
véritablement au Cinépanoramic®*® qui tente de conquérir d’autres segments du marché, en particulier
I’exploitation, ’exportation et la production documentaire.

Malgré une importante médiatisation relayée par Le Film francais, les exploitants préferent sans
équivoque le dispositif du CinemaScope : en février 1954, sur 57 salles équipées en 2,55:1, une seule
s’équipe en Cinépanoramic®’. Le pourcentage des salles équipées par le procédé restera dérisoire ; il
devra souvent se contenter de quelques salles prestigieuses ou des salles de travail des établissements
professionnels®®, Ainsi, Cinépanoramic tente de s’associer a des événements d’ordre commercial, comme
la projection exclusive de Knights of the Round Table / Les Chevaliers de la Table Ronde (tourné en

CinemaScope, Eastmancolor, son Perspecta) au Marignan de Paris, a partir du 24 décembre 1954.

Des activités diversifiées : exportation (sous d’autres noms de marque) et
production de documentaires

Dés le lancement de son procédé, la société Cinépanoramic-DIC, consciente du monopole du
CinemaScope dans 1’exploitation et la production frangaises, mise donc sur la diversification de son

champ d’application et 1’exportation vers les marchés étrangers.

Cinépanoramic et [’ltalie
Ainsi, dés 1’été 1954, apres des premiéres démonstrations a destination des professionnels belges

et espagnols, Cinépanoramic fait une présentation remarquée de son procédé au Capitol de Rome, le 15

juillet 1954, sous les auspices de I’ANICA (association des industries techniques du film) et de I’AGIS

546 Cf. 2" partie, 2.1.2 & 2.1.3.

547 e Normandie de Caen (écran de 10 m de base, projecteur « Radion » cf. photographie FF, n° 500-501, hiver
1954, p. 112 & Fig. 1.52., vol. 2).

548 Sont ainsi équipées en Cinépanoramic, a I’hiver 1955 : le Gaumont-Palace (Paris), les salles de province du
circuit Gaumont, le Palais-Rochechouart (Paris), le Berthier (Paris), la salle du CNC, le Palais des Festivals
(Cannes), la salle de projection privée de la MGM (Paris), les studios de doublage de la MGM a Paris et a 1’étranger,
la salle de projection privée de Warner Bros. (Paris), le studio de Billancourt, I’auditorium du poste parisien,
I’auditorium Eclair cf. FF, n® 540-541, automne 1954, p. 11 ; FF, n® 556-557, hiver 1955, pp. 10-11.
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(association italienne des exploitants)®*. A cette époque, en effet, les maisons de productions américaines
pressent les exploitants italiens de s’équiper en standard large international 2,55:1, afin de pouvoir
projeter leurs nouveaux films. Trés rapidement, un accord est signé entre Cinépanoramic et la société
italienne Reportfilm de Rome®? qui met en chantier 5 projets de longs métrages et 32 courts métrages et
documentaires®?. Puis le 5 novembre 1954 a lieu au Capitol de Rome la premiere projection du «
Premier ciné-journal du monde sur écran large » : il s’agit du n°® 1165 des actualités italiennes INCOM,
réalisé en « IncomScope » avec les objectifs Cinépanoramic, en Ferraniacolor et son Perspecta. Le ciné-
journal avait sélectionné 4 sujets d’actualité susceptibles d’illustrer au mieux les potentialités du procédé
large en montrant « une représentation vive et palpitante de la réalité »*2. Ces actualités spectaculaires
sont reprises le soir-méme dans 10 salles de Rome et 12 salles de Milan équipées en scope. A 1’issue de
cette démonstration, on parle de 1’élaboration d’un « pool international d’actualités en Cinépanoramic
»%3 ; en réalité, le projet va se développer, en Italie, sous la forme de quelques éditions d’actualités au
format large et en couleurs a raison d’un numéro par mois. Dés lors, la production italienne en
Cinépanoramic s’accroit intensivement pour atteindre, en mars 1956 (au moment de la conversion au
Franscope) un bilan confortable, plus important encore que la production francaise ; il comprend :
e 18 longs métrages (fictifs et documentaires)®*

e 204 courts métrages®*®

549 Cf. FF, n° 526, 23 juil. 1954, pp. 4-5.

550 Adresse : Via Francesco Crispi, 36 Rome ; responsable : M. Schuller ; le loueur romain diffusait d’autres
systéemes anamorphiques comme 1’Ultrascope (Cf. publicité in A.I.C. Bollettino tecnico, n°® 8, oct. 1956).

%51 (dont Elégies Romaines d’ Antonio Petrucci déja projeté au Festival de Venise 1954, en avant-programme de
L’Or des pharaons) ; ces documentaires sont produits par les sociétés Documento Film, Aprilia Film, Sedi Film,
Centro Latino Cinematografica, Istituto Luce (cf. FF, n® 540-541, automne 1954, pp. 51-54).

552 11 s’agissait de : La piu grande diga d’Italia (construction d’une digue gigantesque en Italie du nord), Un giorno
a Ciampino (le départ de I’aérodrome de Ciampino des vedettes italiennes pour La Semaine du Film a Londres), La
partita del « colore » (un match de football au stade olympique de Rome) et Viva Trieste italiana (1’entrée des
troupes italiennes a Trieste).

558 Cf. FF, n° 542, 12 novembre 1954, pp. 3-5.

554 Giove in Doppiopetto (1954 Cinescope, Ferraniacolor, son stéréo) de Daniele Danza (production Film
Costellazione), 1l Mantello rosso / Le Manteau rouge ou Les Révoltés de Giuseppe Maria Scotese (1954
Supercinescope, Ferraniacolor, stéréo ; coproduction I/F Trio Film, Franca Film (Rome) / Centra Cinéma (Paris),
sortie a Paris le 6 juil. 1956), Isole del Paradiso (?), 1l Falco d’oro / Le Faucon d’or ou La Vengeance du Faucon
d’or (1955 Cinépanoramic, EC) de Carlo Ludovico Bragaglia avec Massimo Serato (d’aprés Tirso de Molina ;
production Ottavio Poggi), Addio sogni di gloria / L Affaire Mirella de Giuseppe Vari avec Irene Galter (1955

« Cinemascope », Ferraniacolor ; production Cid / Universo Film), Il suo pit grande amore (1955) d’ Antonio
Leonviola avec Nuri Neva Sangro (production Glomer Film), Fiesta brava (1955) de Vittorio Cottafavi (film sur les
courses de taureaux resté inachevé, selon le réalisateur in Michel Mourlet & Paul Agde, « Entretien avec Vittorio
Cottafavi » in Présence du Cinéma, n° 9, déc. 1961, p. 15), | Girovaghi (1956) d’Hugo Fregonese avec Peter
Ustinov (production Villani-Rossini), Guardia, guardia scelta, brigadiere e maresciallo (1956) de Mauro Bolognini
avec Alberto Sordi, Gino Cervi (production Enic Imperial film), Lo Spadaccino misterioso (1956 « Cinemascope »,
Ferraniacolor) de Sergio Grieco avec Frank Latimore (production Ottavio Poggi), Le Diciottenni / Les 18 ans
(Jeunes filles de 18 ans) de Mario Mattoli avec Virna Lisi (1955 présenté en Superfilmscope et Eastmancolor sur la
publicité in FF, n° 633, 13 juil. 1956, p. 17 ; production Gamma Films / Carlo Ponti (?), Tormento d’amore (1957
Cinepanscope) de Leonardo Bercovici & Claudio Gora avec Viviane Romance (coproduction I/E Romana Film /
Produzione D.S. Union Film), | Vagabondi delle stelle (1956) de Nino Stresa avec Massimo Girotti (production
M.A.U.S.E.R.), L 4ssiro (?), | Figli del Sole (?), La Strada dei bandeirantes (?), Giovanni dalle bande nere / Le
Chevalier de la violence (1956 Cinepanoramic ou Supercinescope Ferraniacolor) de Sergio Grieco avec Vittorio
Gassman (production Ottavio Poggi), Oa mon (?) ; et 6 en projet : Questa nostra vita (?), La Canzone dell’Etna (?),
Il Segreto dei crociati (?), Africa (?), Fuoco di Spagna (?), L 'Ultimo paradiso / Le Paradis des hommes (1956) de
Folco Quilici (Ferraniacolor ; coproduction I/F Lux (Paris) / Paneuropa (Rome) sortie a Paris le 5 fév. 1958)
documentaire romanceé, primé au Festival de Berlin 1957, il sera finalement tourné (ou présenté) en Ultrascope.
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e lesactualités INCOM (IncomScope) en Ferraniacolor et son Perspecta.

Une étude statistique d’aotit 1955 estimait a 50 % la part du procédé Cinépanoramic sur le total
du métrage tourné en format large en Italie a cette époque®®. D’ailleurs, les hésitations concernant la
mention du format dans des documents promotionnels francais et italiens permettent de conclure que les
objectifs Cinépanoramic ont été utilisés en Italie sous d’autres noms de marque déposés par le loueur
Reportfilm s.r.l., représentant de Cinépanoramic-DIC a Rome : il s’agit en particulier des
dénominations :

e Cinescope (déposée par Reportfilm le 29 décembre 1954)>7

e CinepanoramicScope (déposée par Reportfilm, 29 décembre 1954)5%8

e Supercinescope (déposée par Reportfilm, 14 mars 1955)°°

e (Supen)filmscope (déposée par Reportfilm, 17 juin 1955)°°

e Cinepanscope (déposée par Reportfilm, 20 mars 1956)%,

Par ailleurs, le loueur Reportfilm a déposé d’autres noms de marque (sans que 1’on sache s’ils
s’appliquent aux objectifs Cinépanoramic), comme PanoramaScope (déposé le 29 décembre 1954),
Olympiascope (24 octobre 1955), Italcinescope (30 janvier 1957) et Italscope (6 juillet 1957), ainsi que
les noms de marque des objectifs allemands qu’ils ont distribués : Arriscope (nom déposé en ltalie le 24
ao(t 1955) et Ultrascope (24 octobre 1955).

Cinépanoramic en Europe
En juin 1955, la firme francaise signe des accords avec la maison de production Bavaria

Filmkunst de Munich qui posséde les plus grands studios européens : cette société choisit Cinépanoramic
pour sa production de longs métrages en scope et doit contribuer a installer le procédé dans les autres
studios allemands®®2. Mais cette collaboration n’apportera que peu de fruits : deux longs métrages sont
prévus : un film de Luis Trenker et un film intitulé October Fest (?).

Il en est de méme en Espagne, ou le distributeur exclusif de Cinépanoramic est le producteur

Benito Perojo®®. Des quatre projets mis en chantier (Gil Blas / Le Chanteur de Mexico / La Mégere

5% parmi lesquels : Elégies romaines (1954) d’ Antonio Petrucci (Festival de Venise 1954), Isola di fuoco / lle de feu
(Prix International, Festival de Cannes 1955), Couleurs du Sud (Festival de Berlin 1955), Temps de menuet (Festival
de Berlin 1955), C’est arrivé a Tigullio (1955) de Bruno Beneck, Vol a voile.

5% FF, n° 585, 2 sept. 1955 p. 7.

557 Sous le n° 123.349 in Bollettino dei brevetti per invenzioni, modelli e marchi. Parte 11l — Marchi d’impresa,
fascicolo 5, maggio 1955, Roma, Istituto poligrafo dello stato. La marque est utilisée sur Giove in Doppiopetto
(1954) ; ces références nous ont été fournies par notre collégue Federico Vitella de I’Universita degli studi di
Firenze (Florence, Italie).

558 N° 123.443, Bollettino dei brevetti, op. cit., fascicolo 5, maggio 1955 ; apparemment non usitg.

559 N° 124.824, Bollettino dei brevetti, op. cit., fascicolo 8, agosto 1955 ; utilisé sur Il Mantello Rosso (1954).

560 N° 127.531, Bollettino dei brevetti, op. cit., fascicolo 4, aprile 1956 ; utilisé pour Le Diciottenni (1955).

561 N° 130.475, Bollettino dei brevetti, op. cit., fascicolo 12, dicembre 1956 ; utilisé pour Tormento d’amore (1956).
562 FF, n° 576, 24 juin 1955, p. 11 ; puis, en 1967, le représentant allemand sera : Sachtler & Wolf, Herzogstrasse
97-8, Munich 13 in TC, n® 285, mai 1967, p. 36.

%63 Adresse : Producciones Benito Perojo : Barquilla 10, Madrid.
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apprivoisée / Les Amours de Goya), un seul arrivera a son terme mais en CinemaScope : Le Chanteur de
Mexico de Richard Pottier avec Luis Mariano et Bourvil, sorti a Paris en décembre 1956°%.

Au Royaume-Uni, Rank Organisation envisage un temps d’adopter Cinépanoramic pour sa
production en large, avant de lui préférer la VistaVision de la Paramount. C’est Pathé Equipment Itd®%®
qui représente la société francaise a partir de novembre 1955 ; elle rebaptise le procédé CameraScope (en

novembre 1956) et projette de réaliser 7 productions®®®.

Cinepanoramic et Republic Pictures : le « Naturama »
Mais c¢’est 1’adoption du procédé Cinépanoramic par le studio américain Republic Pictures, en

septembre 1955, qui constitue certainement le sommet du développement de la société en méme temps
gue son meilleur « coup médiatique ». Plusieurs longs métrages sont prévus en Cinépanoramic ou sous le
nouveau nom que lui donne le studio a partir de mars 1956 : Naturama®’. Republic Pictures réalisera,
au total, 22 films en Naturama de 1955 a 1959. Ainsi, méme la plus petite des Major Companies
américaines peut échapper au monopole imposé par le CinemaScope de la Fox, en s’octroyant (a prix

modéré) les droits d’utilisation des objectifs anamorphiques francais®®®.

Activités diversifiées en France : relance du Cinépanoramic
En France, au début de février 1955, Eclair-Journal projette a Paris (aux Rex, Miramar, Mistral,

Monte-Carlo) et a Versailles le premier numéro des actualités frangaises au format anamorphique : une
édition exclusivement sportive filmée en Cinépanoramic et Eastmancolor présentant le Rallye automobile
de Monte-Carlo, le match de rugby France-Irlande disputé a Dublin, le match Armée anglaise contre
Armée frangaise datant de la veille (cf. Fig. 1.54., infra). La méme semaine, Gaumont-Actualités

présente les inondations de la Garonne filmées « par procédé large »°%°. Finalement, trois grands

%64 En ce qui concerne les autres réalisations : La Mégére apprivoisée / La Fierecilla domada (1955) d’ Antonio
Roman avec Carmen Sevilla (couleur ; coproduction E/F Mondial Films, sortie a Nice le 21 nov. 1956) ne sera pas
tourné en scope ; de méme pour Les Aventures de Gil Blas de santillane (1955) de René Jolivet avec Georges
Marchal (Agfacolor ; coproduction F/E Vascos Films / Benito Perojo, sortie a Paris 6 avr. 1955).

565 Adresse : 50 Beak Street, Londres ; puis en 1967, la société sera représentée en Grande-Bretagne par : Cintron,
Bernard G. Rawson, 27 parkway, Crowthorne (Berkshire) cf. publicité in TC, n° 285, mai 1967, p. 36.

566 You Lucky People (1955) de Maurice Elvey (NB ; prod. Advance), Tread softly Stranger / Le Coup de Minuit
(1958) de Gordon Parry (NB ; non filmé en scope ; prod. Alderdale), I¢’s a Great Life (?), Mohawk (?), Stars in your
Eyes (1956) de Maurice Elvey (Eastmancolor ; prod. Grand Alliance), Fun at St. Fanny’s (1955) de Maurice Elvey
(NB ; prod. Grand Alliance), La Famille royale & Balmoral Castle (documentaire ?).

567 The Maverick Queen / La Horde sauvage (1955, Trucolor, de Joe Kane avec Barbara Stanwick, D.P. Jack Marta ;
certaines bobines du film sont projetées en avant-premiere frangaise au Marignan de Paris le 28 mars 1956, lors
d’une démonstration du procédé Franscope ex-Cinépanoramic), Lisbon / Lisbonne (1956, Trucolor, de Ray Milland
avec Claude Rains, Maureen O’Hara, D.P. Jack Marta) ; annoncés en Naturama, par la société Cinépanoramic, les
films suivants ne seront apparemment pas réalisés au format scope : Stranger at my door / L ’Inconnu du ranch
(1956, NB) de William Witney, Flame of the Islands / La Femme du hasard (1955, Trucolor) d’Edward Ludwig,
Magic Fire / Feu magique (1954, Trucolor) de William Dieterle, Come next Spring (1955, Trucolor) de R. G.
Springsteen.

568 Adresse américaine : Republic Pictures, Inc. 4024 Radford ave., North Hollywood. Cf. articles in FF, n° 585, 2
sept. 1955, p. 7 ; FF, n° 586, 9 sept. 1956, couverture ; FF, n° 592, 21 oct. 1955, p. 8 ; FF, n% 597-598, automne
1955, p. 71 (reproduit en Fig. 1.53., vol. 2) & FF, n° 599, 2 déc. 1955, pp. 12-13. Cinépanoramic sera aussi présente
en URSS, représentée par Stankoimport (Moscou) et en Argentine : la marque Alexscope associe, pour Mario
Raimondo Souto (op. cit., p. 355), des primaires Bausch & Lomb a I’anamorphoseur Cinépanoramic ; ils sont
mécaniquement couplés et adaptés aux deux rapports 2,55:1 et 2,35:1 ; la marque est vraisemblablement déposée par
le loueur Alex Film Laboratories de Buenos Aires (id., p. 387).

%69 FF, n° 554, 4 fév. 1955, pp. 3-4.
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journaux d’actualités frangais vont présenter des éditions mensuelles en Cinépanoramic et en couleurs :
Les Actualités francaises, Eclair-Journal (sous le titre Actuascope) et Pathé-Journal. Dans le domaine
du reportage d’événements prestigieux, Cinépanoramic filme, plusieurs années de suite, Les Victoires du
Cinéma francais®°. De méme, Pathé-Journal et Les Actualités francaises présentent le 28 octobre 1955
un reportage en Cinépanoramic et Eastmancolor du match de football France-URSS du 23 a Moscou
intitulé Panorama qui obtient un petit succés®™.

D’autre part, aprés 1’échec commercial de L’Or des pharaons, Cinépanoramic se tourne vers le
film documentaire en produisant un long métrage intitulé Les Trésors de la mer rouge, réalisé en
Cinépanoramic Eastmancolor et son Perspecta par le directeur de la photographie Michel Rocca et
présenté au Festival de Cannes 1955, parallélement au documentaire italien en CinemaScope Continente
perduto / Continent perdu. Le documentaire frangais, qui suit 1’expédition Jonas organisée par le Club
Meéditerrannée en 1955, est une présentation de divers lieux d’Israél et du Proche-Orient : Israél moderne
(Haiffa, Tel-Aviv), les lieux saints (Nazareth, Tibériade, Sodome), la mer morte, le désert ainsi que la
faune et la flore sous-marines de la mer rouge. Réalisé en 2 versions (1 intégrale de 1600m et 1 réduite),
ce documentaire (présenté comme une production israélienne, en réalité produite par la société DIC-
Cinépanoramic) constitue un condensé de prouesses techniques : outre le procédé Cinépanoramic, le
tournage (a partir de janvier 1955) a fait appel a la caméra Aquaflex (brevet Coutant-Mathot), au
préobjectif sous-marin A. Ivanoff, aux torpilles électroniques Rebikoff pour 1’éclairage sous-marin. Mais
c’est Continent perdu qui recevra le Prix spécial du Jury, Cinépanoramic devant se contenter du Prix
International pour le meilleur documentaire sur écran large récompensant le court métrage italien lle de
Feu. En outre, Le Trésor de la mer rouge ne sortira apparemment pas en salles, a la différence de
Continent perdu auquel le public frangais fera un succes : décidément, les débuts de Cinépanoramic ne
constituent nullement des réussites commerciales.

Par ailleurs, une dizaine de courts et moyens métrages documentaires seront réalisés en
Cinépanoramic entre 1954 et 1956°2 et la société a également a son actif la production d’un certain

nombre de films publicitaires au format anamorphique.

570 par exemple, la cérémonie du 2 juin 1954 sous la direction de Léo Joannon (D. P. Marcel Fradétal) cf. FF, n°
519, 4 juin 1954, p. 3.

SLFF, n° 592, 21 oct. 1955, pp. 6-7 & FF, n° 595, 11 nov. 1955, p. 7.

572 par exemple : Vingt minutes sous les mers de Michel Rocca (300 m, production DIC ; comportant les sujets
suivants : « Initiation a la plongée sous-marine sur la Cote d’Azur » / « Les Epaves » / « Les Champs d’amphores »),
L’Ile d’amour de Brunoclair (production Atlas Film-Marseille), Terre Sainte de Michel Rocca (300 m, prod. DIC ;
sujets : « Jérusalem » / « Jéricho » / « Béthléhem »), Semaine Sainte & Jérusalem de Michel Rocca (600 m, prod.
DIC ; sujets : « La Bénédiction des Rameaux » / « Le Saint-Sépulcre » / « Gethsémani » / « Le Chemin de croix »),
Vacances en Corse, Cap sur Dakar et Les Rois au Val de Loire (1956) de Jacques Séverac (Eastmancolor, prod. Les
Films Artistiques Frangais ; présenté au X®™ Festival d’Edimbourg, aott-sept. 1956).
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A REVOLUTIONNE
LA PRESSE FILMEE

APRES LES ACTUALITES ITALIENNES INCOM

dont le Journal Mensuel tourné avec les obijectifs

CINEPANORAMIC

(FERRANIACOLOR ~ SON PERSPECTA)

est diffusé avec un extraordinaire succes & fravers toute I'ITALIE

~ ECLAIR-JOURNAL

a réalisé une

EDITION SPORTIVE. EN

CINEPANORAMIC

(EASTMANCOLOR)

qui a recu a PARIS et en PROVINCE. un accueil enthousiaste

Figure 1.54. : les actualités cinématographiques filmées en large avec le Cinépanoramic,
février 1955
Source : Le Film francais, n® 556-557, hiver 1955
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Cette volonté délibérée de diversifer sa production pour écran large en rentabilisant au maximum
le procédé Cinépanoramic, y compris et surtout sur les marchés étrangers, est trés certainement 1’indice de
I’enthousiasme général pour le format large, a I’époque, dans le milieu de I’audiovisuel (certains parlaient
de conférer aux actualités et a I’information en général une vision nouvelle, plus proche de la réalité).
Néanmoins, en ce qui concerne la production de longs métrages de fiction, les débuts prometteurs du
procédé francais seront entachés par le manque d’enthousiasme ou la méfiance des producteurs et
Dattitude attentiste des exploitants (cf. 2'% partie). En outre, la concurrence du procédé CinemaScope
colte a Cinépanoramic ses projets les plus ambitieux. Le procédé francais doit se contenter de
productions moins onéreuses et qui vont constituer un terrain sur lequel il va bientdt se trouver en
concurrence directe et féroce avec le nouveau procédé frangais DyaliScope, a partir de 1956. Ce dernier,
dans une publicité du Film francais de mars 1956, clame qu’il est « La marque qui s’impose par sa
qualité, malgré les tentatives pour créer un monopole »°7, visant a la fois Cinépanoramic et le
CinemaScope de la STOP.

L’offre francaise des objectifs de projection (et de prise de vues) pour
CinemaScope au rapport 2,55:1

A la différence des deux procédés précédents (CinemaScope et Cinépanoramic 2,55:1), les deux
suivants ne constituent pas un « package » commercial. Apparus un peu apres, au cours de 1’année 1954,
ils se bornent a offrir des optiques de projection et de prise de vues. Tous deux cherchent la compatibilité
avec le matériel existant et avec les deux procédés pionniers du CinemaScope et du Cinépanoramic au
rapport 2,5:1. Ils n’apportent pas de modifications notoires au nouveau standard que constitue le
CinemaScope, mais cherchent plutdét a en accroitre la diffusion en facilitant son installation : aussi
semble-t-il peu étonnant qu’ils s’attachent a simplifier I’équipement des salles en ne préconisant aucune
norme sonore (comme le souhaitent du reste les exploitants) et qu’ils essaient d’adapter leur matériel de
prise de vues a la majorité des caméras courantes. lls ouvrent donc la voie a la généralisation du
« CinemaScope du pauvre », ¢’est-a-dire sa version pour son optique.

Aussi, ne peut-on pas parler de « procédé » anamorphique élaboré, mais simplement d’objectifs
anamorphiques jouant également la carte de la compatibilité. Nous présenterons ces sociétés et les
ingénieurs qui sont a ’origine de la mise au point des optiques infra, dans notre présentation des procédés

anamorphiques 2,35:1.

Les objectifs TotalVision / TotalScope (1954-1961, France)

Troisiéme fabricant francais a apparaitre sur le marché de I’optique anamorphique, la petite
entreprise « artisanale » Totalvision, dirigée par Georges Bonnerot et Elie Libman, deux anciens
collaborateurs du Professeur Chrétien, propose des anamorphoseurs de projection a lentilles cylindriques

des le mois de février 1954 : leur structure est globalement la méme que celle de I’Hypergonar : les

573 FF, n° 613, 2 mars 1956, p. 19.
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différences concernent plus la composition des éléments que leur disposition, d’aprés les (rares)
informations que nous avons pu obtenir sur ce procédé®. L’anamorphoseur Totalvision est congu comme
un produit « universel », puisque son taux de décompression de 2 lui permet de projeter toutes les sortes
de copies anamorphosées :
e copies anamorphosées a pistes sonores magneétiqgues (de type CinemaScope,
Cinépanoramic) au rapport 2,55:1
e copies anamorphosées a 1 piste sonore optique au rapport 2,35:1 (tous procedes)

e copies anamorphosées au rapport 2:1 (de type Superscope).

On le voit, cet anamorphoseur de projection est un simple objectif additionnel placé devant
I’objectif sphérique du projecteur et réglé avec lui au moyen d’un collimateur et de mires. La société
déclare simplement que c’est « la fenétre de projection qui détermine le rapport de I'écran »™ : elle
indique implicitement que les modifications apportées au projecteur, a 1’écran et a la salle ne relévent pas
de son champ d’intervention.

Les qualités intrinseques de 1’objectif ne semblent méme pas constituer un argument publicitaire,
puisque la société Totalvision affirme que la qualité de la projection anamorphique dépend en premier
lieu de la qualité de I’optique primaire®’®,

Du reste, il en va de méme pour les anamorphoseurs de prise de vues. Il est tres improbable que
des films aient été tournés en France au format 2,55:1 (et son stéréophonique) avec des optiques
Totalvision, car la premiére occurrence d’un film frangais tourné avec ces optiques est plus tardive®’” et
correspond sans conteste a la version optique. On sait que la marque a développé a la fois une gamme
d’anamorphoseurs additionnels a double mise au point ainsi qu’une gamme d’anamorphoseurs couplés
mécaniguement autorisant une seule mise au point (cf. infra, version a son optique).

C’est également du coté de la production italienne qu’on rencontre les premiers films tournés
avec les optiques Totalvision : elles sont diffusées sur le territoire transalpin par le loueur Attrezzatura
Tecnica Cinematografica (ATC) de Rome, dirigé par Henryk Chroscicki, futur concepteur du
Technovision, sous la marque (déposée) TotalScope. De nombreux longs métrages et documentaires
sont réalisés pendant cette période (1955-1956) mais il est difficile de préciser, sans avoir acces aux
copies d’époque, si ces films étaient tournés pour 1’écran 2,55:1 et, éventuellement, avec le son

stéréophonique magnétique.

574 « Totalvision PROJECTION X2 », 1 p. r°/v° dactylographiée, 13 fév. 1954, Cinémathéque francaise, Collection
des Appareils, don 03-05 (Fonds Bonnerot), n° 5 & Fig. 1.55., page suivante ; sur la conception des anamorphoseurs
de projection cf. infra le paragraphe sur leur version pour son optique.

575 « TOTALVISION [Catalogue des produits], 8 p. imprimées, s. d. [aprés mai 1960], Cinémathéque francaise,
Collection des Appareils, dossier « Totalvision », exemplaire photocopié

576 « Anamorphoseurs Totalvision Prise de Vue & Projection. Recommandations importantes », 1 p. ro/v°
dactylographiée, s. d., Cinémathéque francaise, Collection des Appareils, don 03-05, n° 289.

577 11 s’agit du film franco-italien Les Noces vénitiennes d’Alberto Cavalcanti (1958, D.P. Gianni di Venanzo) sorti a
Paris en avr. 1959.
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Figure 1.55. : schéma technique de I’anamorphoseur de projection Totalvision, février 1954
Source : Cinématheque frangaise, Collection des Appareils, don 03-05 (fonds Bonnerot), n° 5
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La mention « Ecran panoramique 1: 2.55» apparait sur le papier a en-téte de la société
Totalvision jusqu’en 1961, alors que, dans la pratique, les copies anamorphosées optiques et « magoptic »

au rapport 2,35:1 sont généralisées a partir du milieu de ’année 1956.

Les objectifs Dyaligonal / DyaliScope (1954-1957, France)

Dés juin 1954, la Société d’Applications Techniques et d’Exploitation Cinématographique
(SATEC) de Saint-Cloud annonce le lancement d’objectifs de prise de vues et de projection compatibles
avec les divers procédés anamorphiques de rapport 2,55:1. Ces objectifs sont tout d’abord dénommés
Dyaligonal®™,

La SATEC précise que ces objectifs « n’imposent aucune transformation des appareils de
projection et utilisent les montures conformes aux normes de I’A.F.1T.E.C. »",

En revanche, le fabricant francais ne dévoile aucune information concernant la reproduction
sonore au point qu’on peut douter de I’installation du Dyaligonal avec la technologie du son magnétique
stéréophonique. Comme les objectifs Totalvision, il faut plutét considérer les premiers produits la
SATEC comme de simples objectifs anamorphiques adaptables a toute installation existante et ne visant
pas a s’intégrer, comme le CinemaScope ou le Cinépanoramic a pistes magnétiques, a un « package ».

A partir d’octobre 1954%%, la dénomination courante de Dyaliscope est adoptée (graphie d’abord
sans S majuscule®®) et désigne toujours des anamorphoseurs compatibles avec le format 2,55:1. Ce sera
encore le cas en janvier 1957, dans une publicité parue dans le n° 172 de La Technique
cinématographique, qui indique que les objectifs de projection DyaliScope « donnent sur 1’écran une
image de proportions 1 x 2,55 pour les films a piste magnétique, 1 x 2,33 pour les films a piste optique ou
1 x 2 pour les films dits SuperScope » : la encore, c’est la question de ’universalité des optiques qui

prime.

578 publicité in EC, n° 126, 20 juin 1954.

5 In « Nouveaux objectifs pour techniques nouvelles », TC, n° 144, juin 1954, p. 158 & Fig. 1.56., page suivante.
La mention « aucune transformation des appareils de projection » oublie curieusement qu’il faut néanmoins adapter
le projecteur aux conditions de défilement du film magnétique a petites perforations C.S. ; peut-étre que la SATEC
considére que ces transformations ont déja eu lieu !

580 TC, n°147, oct. 1954, p. 316.

581 On trouvera cette graphie, apparemment empruntée au marketing du CinemaScope, dans des publicités parues
dans La Technique cinématographique a partir de décembre 1955 reproduisant des logotypes de la marque qui ne
font du reste ressortir que le seul S (cf. 2" partie, 3.2.4, étude des logos DyaliScope).
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Technique nouvelle = Spectacle nouveau

la Société d’AppIications Techniques
et d’ Exploitation Cinématographique

* appotte une solution pour chaque cinéma

L'ECRAN VARIABLE

avec le

PERIGONAL

objectif de projection 3 foyer variable staridard clas-

sique (1X1,33), images d'une netteté et d’une qualité
incomparables, variation rigoureusement
automatique avec le systéme :

PERIRAMA

L'ECRAN PANORAMIQUE

avec le

DYALIGONAL

objectif de projection anamorphotique de haute définition
pour écran panoramique standard international 1X255

MESSIEURS LES PRODUCTEURS ET DIRECTEURS DE PHOTOGRAPHIE
sont priés de se mettre en rapport avec nous pour '
P'utilisation de nos objectifs de prises de vues

PERIGONAL

3 foyer variable standard classique 1,33

DYALIGONAL

anamorphoseur standard international 2,55

S.A.T.E.C.

11, avenue des Prés, SAINT-CLOUD - MoLilor 58-71071

Figure 1.56. : encadré publicitaire SATEC pour le Périgonal & le Dyaligonal, juin 1954
Source : La Technique cinématographique, n® 144, juin 1954, p. 158
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On distingue ainsi deux types de produits DyaliScope pour le format 2,55:1 (cf. 1.57., page

suivante) :

o les objectifs anamorphoseurs de prise de vues reposant sur une technique nouvelle, celle du
monobloc optique couplant objectif primaire et anamorphoseur qui apparait dans un
entrefilet de La Technique cinématographique dés octobre 1954 (c’est ce dispositif original
qui va faire le succes du procédé, mais dans sa version optique au rapport 2,35:1)%2 En
janvier 1955, une série d’objectifs de prise de vues Dyaligonal / Dyaliscope®® est déja
sortie avec des focales de 40, 50, 75 et 100 mm?3®,

e les objectifs anamorphiques de projection dits additionnels, a lentilles cylindriques®®,

apparemment similaires aux objectifs de projection CinemaScope.

Difficiles débuts du DyaliScope : complémentarité du marché de 1’anamorphique a
ses débuts

Autant on peut considérer que les objectifs de projection DyaliScope, ersatz de ceux du
CinemaScope, ont été effectivement installés dans les salles pour projeter des films au format 2,55:1,
autant il est douteux que des objectifs de prise de vues monoblocs DyaliScope aient été utilisés pour le
tournage de films stéréophoniques a cette époque : on ne dénombre en effet qu’un seul film frangais
apparemment tourné en DyaliScope au format 2,55:1 : Jésus la Caille d’aprés le roman de Francis Carco.
Une publicité de I’hebdomadaire L Exploitation cinématographique indique que le tournage du « premier
film frangais tourné pour écran large panoramique (1 x 2,55) en Dyaliscope » débutera en janvier 1955 ;
aucune mention n’est faite du systéme sonore : on peut légitimement penser que le son magnétique
stéréophonique n’a pas été employé sur ce film en noir et blanc a petit budget (la publicité n’aurait pas
manqué de I’exploiter). Quoi qu’il en soit, on sait que rapidement le film sera repris par la société
concurrente Cinépanoramic dans une réalisation d’André Pergament (D.P. Michel Rocca) sous le titre
M’sieur la Caille. Le film a-t-il été finalement tourné au format Cinépanoramic 2,55:1 avec son
stéréophonique magnétique ? Le changement de fournisseur d’optiques anamorphiques est plutét le
signe d’une stratégie d’influence commerciale plutt qu’une question de qualité des optiques. DyaliScope
tournera son premier long métrage francais (Quai des illusions d’Emile Couzinet, D.P. Pierre Dolley)
en janvier-février 1956 mais il ne sortira sur les écrans que trois ans plus tard, en 1959. On peut ainsi
considérer que les optiques DyaliScope, a la différence de celles du CinemaScope et du Cinépanoramic,

n’ont pas été utilisées pour le tournage de films frangais au rapport 2,55:1.

582 TC, n° 147, oct. 1954, p. 316 (cf. photo, id., p. 325 & Fig. 1.58., vol. 2).

583 Cette hésitation entre les deux dénominations encore rencontrée en janvier 1955 (CF, n° 1600) permet de
supposer que Dyaligonal désignait initialement 1’objectif anamorphique lui-méme, tandis que Dyaliscope
correspondait plut6t au procédé en général.

584 Pour la revue CF (n° 1600, jan. 1955), c’est la premiére fois au monde qu’on fabrique un objectif anamorphique
pour une focale de 40 mm.

85 TC, n° 172, janvier 1957.
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Figure 1.57. : publicité pour I_e DyaliScope (prise de vues et projection), mai 1955
Source : La Technique cinématographique, n® 154, mai 1955
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Une fabrication frangaise quasi-artisanale
Un autre critére expliquant le changement de fournisseur d’optiques anamorphiques a cette

époque est la disponibilité ou non des optiques anamorphiques adaptée a telle ou telle focale primaire. Le
chef-opérateur Roger Fellous, qui était ami de J.-P. Mauclaire et avait des intéréts financiers dans la
société DIC-Cinépanoramic, a pourtant tourné ses deux premiers films en DyaliScope®®, car il cherchait
des longues focales qui n’étaient pas disponibles chez Cinépanoramic : « Mauclaire avait des idées fixes ;
il avait des conseillers, parce que lui-méme ne connaissait rien a l’optique [...] On n’avait pas d’argent
[a Cinépanoramic] et je voulais des objectifs a longue focale pour faire du scope, pour une raison assez
simple : les américains faisaient cela [...] ils avaient de grands studios, ils pouvaient reculer la caméra,
mais [ce n’était pas le cas] en France. [...] Le scope, c’est une grande image avec des personnages
proches. Donc Mauclaire n’a pas voulu investir et DyaliScope m’a fait ce que j'ai voulu, c’est-a-dire
utiliser des trés longues focales pour justement tasser les perspectives. »*®” On voit bien ici ce que
I’innovation technologique de ces petites sociétés frangaises au fonctionnement quasi-artisanal doit aux
idées (et aux exigences) des professionnels de I’image qui, pour tel ou tel film, vont réclamer aux
fabricants des modéles d’objectifs qui relévent plus du prototype que de la production en série :

I’investissement est donc loin d’étre toujours payant.

On ne s’attardera donc pas ici sur les objectifs de projection DyaliScope pour le format 2,55:1,
puisqu’ils ne se différencient apparemment pas de ceux du CinemaScope déja traités supra ; quant aux
objectifs de prise de vues, on peut considérer qu’ils ne sont déterminants pour la production
cinématographique francaise que dans leur version pour son optique au rapport 2,35:1 et a piste optique

monophonique : ils seront donc traités infra avec les procédés anamorphiques a son optique.

*x*x

Les adaptations francaises du procédé CinemaScope pour son magnétique au rapport 2,55:1
marquent déja une tranformation du « package » original vers les seules conception et commercialisation
d’objectifs anamorphiques, ce que confirmera I’évolution des techniques anamorphiques confrontée a la
résistance de 1’exploitation.

Ainsi doit-on constater que le rapport 2,55:1 a trés vite cessé d’étre déterminant a la prise de
vues comme a la projection : méme si sa disparition peut étre historiquement datée avec la généralisation
des copies « magoptic » (décembre 1955 ou juin 1956 aux Etats-Unis), on peut Iégitimement penser que
son importance pour la composition de I’image au tournage n’est plus déterminante dés la pratique du

tirage des copies a perforations standard pour le son optique (a partir du printemps 1954 aux USA et a

586 Ce soir les jupons volent de Dimitri Kirsanoff (tourné en avril-mai 1956, sorti en juin) et Les Lavandiéres du
Portugal de Pierre Gaspard-Huit (tourné de mai a juil. 1957, sorti en ao(t) ; pour ces 2 films, le cadre est réalisé par
son frere Maurice Fellous.

%87 In entretien par ’auteur, Issy-les-Moulineaux, 15 mars 2002.
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l’automne 1954 en France®®), car elle devait convenir simultanément aux deux rapports®®®; de méme
qu’en projection, le rapport allongé 2,55:1 était loin d’étre strictement respecté. En outre, 1’addition d’un
anamorphoseur au taux fixe de 2 a la prise de vues ainsi que I’interposition d’un anamorphoseur a la
projection n’affectent nullement le rapport de I’image anamorphosée : ¢’est seulement le cache employé
dans les fenétres d’impression et de projection®® qui permet de modifier les proportions des images
filmées et projetées.

L’abandon de la formule complexe du « package » a donc favorisé 1’éclosion de multiples
objectifs anamorphiques concurrents visant tous la compatibilité du matériel et stabilisant le rapport des

images anamorphosées autour de la proportion généralement reconnue de 2,35:1.

588 Cf. publicité 20th Century-Fox in TC, n° 145, juil. 1954 & Fig. 1.44., supra.

589 Selon Michel Baptiste (in Entretien inédit, Paris, 21 jan. 2005), il peu probable du reste qu’a cette époque, les
viseurs des caméras possédaient des repéres distinguant les 2 rapports.

59 Associé a la modification des dimensions des perforations sur le film.
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1.3 LES OBJECTIFS ANAMORPHIQUES POUR COPIES
ANAMORPHOSEES AU RAPPORT 2.35:1 ET A PISTE SONORE
OPTIQUE, DITS « 35 MM SCOPE » OU « SCOPE » : HEGEMONIE DES
« CLONES » FRANCAIS (1954-1970)

1.3.1 VERS LA STANDARDISATION : GENERALISATION DE LA
FORMULE « APPAUVRIE » DU CINEMASCOPE : SIMPLIFICATION,
MONOPHONIE ET COMPATIBILITE

Il s’agit de la formule anamorphique dérivée du CinemaScope 2,55:1, qui a eu le succes le plus
durable, devenant une sorte d’étalon des projections larges et conservée sans trop de modifications
jusqu’a nos jours.

Pour les concepteurs de la 20th Century-Fox, les réclamations des exploitants (des 1954) visant la
réduction des frais de transformation des salles pour I’écran large (plus d’ailleurs que la compatibilité
avec le matériel sonore optique existant), sont en contradiction avec 1’essence méme du spectacle
« cinémascopique » qui est congu comme une expérience multisensorielle affectant inextricablement
I’ouie et la vue. Ce n’est que progressivement et contre son gré que le studio américain va étre obligé
de jouer la carte de la compatibilité, face a une concurrence plus féroce, alléchée par la bréche
ouverte par les exploitants.

Dans I’opposition frontale entre les deux maillons symétriques de la chalne de fabrication du film
(production et exploitation), c’est la qualité du spectacle cinématographique qui va en péatir, comme
c’est souvent le cas dans des batailles commerciales reposant sur la compétition entre diverses
innovations techniques. L’écran large va en effet perdre, un an a peine apres son introduction en France,
I’attrait du son stéréophonique magnétique ; d’autant que les solutions intermédiaires ne sont guere

retenues par I’exploitation®®*,

Modification dans le sens d’une plus grande compatibilité avec les
installations existantes : du 2,55:1 au 2,35:1

La modification du CinemaScope 2,55:1 (a 4 pistes magnétiques) vise 1’adaptation du format
large a la projection a son optique pour une plus grande diffusion des films. On a déja dit que la diffusion
des clones frangais du CinemaScope a profité du discredit jeté sur la formule stéréophonique a la fois par
les exploitants et la CST. L’argument essentiel qu’ils reprennent est surtout la transformation des normes
du film positif 35 mm (perforations CS et décentrement de 1’axe de 1’image). En juillet 1954, dans son

rapport technique au 9°™ Congrés de la Fédération Nationale des Cinémas Francais a Rouen, A.

591 Ce sont : le son Perspecta a piste optique unique et effets directionnels proposé a partir du printemps 1954 (FF,
n° 504, 26 fév. 1954, p. 12) et la formule frangaise du Cinépanoramic a 3 pistes magnétiques et 1 piste optique de
demi-largeur préfigurant les copies mixtes « magoptic » (cf. Fig. 1.50., supra) mais qui n’auront que peu d’échos
dans la profession.
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Kozlowski, par ailleurs directeur de la salle parisienne le Clichy-Palace, déclare qu’« en se contentant de
l’image d’un rapport de 1 x 2,42 [avec un film a perforations standard], ! effet panoramique n’aurait pas
diminué, mais les frais de transformation des appareils auraient été réduits et la vie des copies n’auraient
pas été abrégée. »*2. De méme, un projet de norme défendu par la CST prévoit une copie mixte
(magnétique-optique) a perforations standard, a 1 piste optiqgue (monophonique) et une image
anamorphosée au taux de 2 qui doit donner sur I’écran une image au rapport 2,45:1 (mars 1954) puis
2,35:1 (janvier 1955)°%. On voit donc bien déja se profiler la formule généralisée par I’exploitation du
CinemaScope a 1 piste optique dont le rapport de projection sera normalisé a 2,35:1 lors du Congres
ISO de Stockholm en juin 1955%%,

On apporte ainsi de légéres modifications physiques au CinemaScope 2,55:1 qui vont affecter :

o |a fenétre de prise de vue du négatif amputée dans sa largeur seulement

e lasurface utile du négatif (et du positif)

e les dimensions des perforations (retour aux perforations standard du positif)

e leretour a un axe d’image asymétrique (comme pour les copies 35 mm standard)

e le rapport de I’image anamorphosée sur le film (de 1,275:1 a 1,175:1)

e les dimensions de la fenétre de projection Iégerement réduite

e e rapport sur I’écran qui diminue légérement en largeur d’environ 5 %

e |es pistes sonores magnétiques laissant la place a une piste optique unique traditionnelle

e laqualité de la reproduction sonore qui redevient monophonigue.

En revanche, I’optique de 1’anamorphoseur demeure inchangée; de méme, les conditions
spécifiques de la prise de vues et de la projection (mis a part le traitement du son magnétique) n’ont pas a

subir d’autres modifications.

592 Ce professionnel avait déja exprimé son sentiment sur la longueur excessive de 1’écran CinemaScope au rapport
2,55:1 (« j’ai eu 'impression que [1’écran] était trop large d’un cinquiéme environ » in EC, n° 105, 1* juil. 1953, p.
109) ; et un an aprés : « il est prudent de se conformer aux normes étudiées par la CST. Les techniciens reprochent a
la Fox d’avoir imposé (sans doute pour maintenir les proportions du Cinerama de 1 x 2,55), la transformation de la
denture des appareils de projection [...], d ot résulte une usure prématurée des copies. » in « Rapport technique »,
EC, n° 127, 1* juil. 1954, p. 177.

593 Le rapport 2,45:1 s’explique par Iinscription d’une image négative anamorphosée de 22 x 18 mm. Cette
proposition a été émise, pour la premiére fois, en janvier 1954 par le BNIC et reprise par la CST dés mars (selon A.
Kozlowski in « Incidences des techniques nouvelles sur la normalisation », Actes du Collogue International Les
Techniques nouvelles appliquées au cinéma. Paris 12-16 mai 1955, op. cit., p. 153) ; elle s’inscrit dans un vaste
projet de normalisation franco-allemand qui comprend également les formats panoramiques (1,85:1). Elle sera
défendue par Jean Vivié et modifiée pour 1’aligner sur la norme du CS (cf. fig. 3, p. 73 in Jean Vivié « Au carrefour
des techniques », Cinéma 55, n° 3, jan. 1955, pp. 65-76 & Fig. 1.32.c, supra) : image négative 22 x 18,7 mm et
rapport 2,3:1 [sic] in Jean Vivié « Les Techniques nouvelles dans le cadre de la normalisation », Centro
Sperimentale di Cinematografia, 11° Colloquio internazionale di tecnica cinematografica. Roma, Palazzo dei
congressi, EUR, 28 giugno-3 luglio 1956. Atti e Memorie, Roma, 1957, pp. 257-265 & fig. 3).

%9 In « OU en est la standardisation du format des écrans ? », TF, n° 18, juin 1956, p. 13.
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Multiplicité des marques « historiques »

Cette catégorie de procédés, par sa simplicité d’adaptation au matériel traditionnel, a été la plus
prolifique en clones. Diverses marques apparaissent progressivement aprés le succes de diffusion du
CinemaScope a 1 piste optique. Ces divers procédés sont congus, non seulement comme des variantes
purement techniques du procédé CinemaScope 2,35:1, mais plutét comme de véritables armes dans les
batailles commerciales qui visent a destabiliser le CinemaScope de la Fox et sa politigue monopoliste.
C’est ainsi que I’on voit se développer des clones nationaux dans de trés nombreux pays :

e aux Etats-Unis méme : Naturama (optiques Cinépanoramic), RKO-Scope, Regalscope (nom de
marque du CinemaScope de la 20th Century-Fox pour ses productions a petit budget tournées en
noir et blanc par Regal Films a partir de 1957)%%, Panavision

e en Suede : Agascope, ScaniaScope®®

e en Allemagne : Ultrascope®”, Iscomorphot

e en ltalie : Cinescope, filmscope, Euroscope, TotalScope

e au Royaume-Uni : Camerascope (optiques Cinépanoramic), HammerScope®®

e en URSS : Sovscope

e auJapon : Toeiscope, Tohoscope, Nikkatsuscope

e aHong-Kong : Shawscope (optiques utilisées par la société de production des Shaw Brothers)

e en Argentine : Alexscope (optiques Cinépanoramic).

5% Cf. www.widescreenmuseum.com/widescreen/wingcs5.htm.

5% Qbjectifs anamorphiques congus par Jan Jacobsen en 1954.

597 Pour Guy-Louis Mier (« L’Epopée de la projection », TF, n° 517, 15 déc. 2001, pp. 15-22), Mario Raimondo
Souto (The Technique of Motion Picture Camera, 4" ed., London & Boston, Focal Press, 1982, p. 1580) et le
Leonard Maltin’s Movie and Video Guide (1995), il s’agit d’objectifs anamorphiques de nationalité allemande.
Gerhard Fromm (“The Work of Jan Jacobsen”, in 70mm. The 70mm Newsletter, n° 57, june 1999,
www.in70mm.com) précise que ces optiques monoblocs ont été congues par I’ingénieur norvégien Jan Jacobsen
(1916-1998), apres 1954. En effet, a partir de ses brevets, Jan Jacobsen va d’abord concevoir des optiques
anamorphiques a Londres (HammerScope) s’avérant de bonne qualité, au point que le fabricant munichois Arri
(Arnold & Richter) I’invite a développer une série d’anamorphoseurs de prise de vues, sous le nom de marque
Ultrascope, qui sont disponibles jusque dans les années 1970. En effet, Le Technicien du film. Manuel datant de
1973 (p. 48) et Mario Raimondo Souto (op.cit., p. 356) en recensent une série, équipée de montures pour cameras
Arriflex et disposant d’objectifs de focale 40, 50, 85, 135, 300, 400, 600 mm ainsi qu’un zoom 76-300 mm.
L’originalité de cette série est de proposer des focales (85, 135, 400 mm) généralement absentes chez les autres
constructeurs de I’époque. Ces objectifs possédent deux bagues de mise au point graduées en métres et en pieds.
Pour Gerhard Fromm, I’ingéniosité de Jacobsen réside dans le fait de proposer une structure nouvelle de I’optique
anamorphique, en placant ’anamorphoseur, non plus devant, mais derriére ’optique sphérique : ce qui
permettait de concevoir des objectifs anamorphiques a grand angle présentant moins de déformations, ainsi que de
placer plus aisément I’anamorphoseur derriére un zoom (objectif sphérique a focale variable) cf. le brevet n°
1.190.782 (« Objectif anamorphotique »), déposé a Paris le 23 jan. 1958 par Jacobsen résidant en Allemagne et
déposé dans ce pays le 15 avr. 1957. Ce dernier objectif anticipe les autres zooms anamorphiques comme le Zoom-
scope Franscope (1960) ou le DyaliScope-zoom (1963). Puis I’ingénieur norvégien concevra, au début des années
soixante, les caméras MCS pour film 65 mm qui seront utilisées sur 3 films francais de 1962 a 1965 (procédé dit
Superpanorama 70, cf. 4.3.2, infra). Les anamorphoseurs Ultrascope n’ont été utilisés en France que pour 2
longs métrages en coproduction avec I’Allemagne et photographiés par des D.P. allemands : Le Livre de San
Michele (1962 F/I/D de Rudolph Jugert & Giorgio Capitani, D.P. Richard Angst) & A belles dents (1966 F/D
Gaspard-Huit, D.P. Werner M. Lenz).

5% QObjectifs anamorphiques congus par Jan Jacobsen en 1954 et utilisés par le producteur britannique de la Hammer
Films.
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Pour la France, trois marques majeures correspondant a des objectifs frangais vont s’affronter au

CinemaScope avant I’arrivée des objectifs américains de Panavision :

e Cinépanoramic, rebaptisé Franscope en 1956, promu par J.-P. Mauclaire de la DIC et
amélioré par I’ingénieur Jean Dicop en 1958

e DyaliScope, congu par I’ingénieur André Fougerat et commercialisé par la SATEC

e Totalvision, congu par un ancien collégue d’Henri Chrétien, Georges Bonnerot

e Panavision, objectifs arrivés en France en 1964-1965 mais concus par la société américaine
de Robert Gottschalk des 1958.

La popularité du procédé en « -scope » est telle qu’il devient un outil de marketing masquant,

par un nom accrocheur a la mode, sa réalité technique. En effet, plusieurs cas de figure se présentent qui

montrent bien la versatilité et ’ambiguité du nom de marque en « -SCOpe ».

1)

2)

3)

4)

5)

Le nom peut correspondre a un procédé connu sous un autre nom dans son pays d’origine ;
autrement dit, il peut ne pas y avoir correspondance entre le nom du procédé sur I’affiche
publicitaire et le procédé réellement utilisé a la prise de vues. C’est le cas du procédé frangais
Cinépanoramic-Franscope rebaptisé Naturama par Republic Pictures et Camerascope au
Royaume-Uni acquis par Pathé Equipment Ltd ; c’est également le cas de la marque italienne

TotalScope correspondant a la conception des optiques francaises Totalvision.

La publicité du film transforme souvent le nom du procédé de facon emphatique sans que cela ne
corresponde nullement a une modification technique : c’est le cas en ltalie de SuperCinescope

ou Superfilmscope.

Compte tenu de la compatibilité de ces dispositifs, I’objectif utilisé a la projection peut trés bien
ne pas étre identique a celui employé a la prise de vues : une salle dont les projecteurs sont
équipés d’anamorphoseurs Cinépanoramic-Franscope ou DyaliScope peut projeter des films

tournés en CinemasScope.

La banalisation du procédé anamorphique a piste optique va engendrer la banalisation de la
marque CinemaScope, au point que ce nom (parfois orthographié « Cinémascope » et souvent
abrégé en «scope») devient un terme générique pour désigner les procédés larges par
anamorphose de l’image au taux de 2. Certains films annoncés par la publicité «en
Cinémascope » ont pu étre réalisés en DyaliScope, Franscope, etc. On retrouve la méme

confusion dans les sources documentaires.

Le nom en « -scope » peut étre une facon de valoriser une maison de production, un studio, voire

une origine nationale ou de dissimuler, par la méme occasion, le procédé réellement utilisé au
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tournage (particulierement dans le cas d’utilisation frauduleuse de matériel breveté) : c’est peut-
étre le cas du film francais Les Mauvais coups de Francois Leterrier (1960, D.P. Jean Badal)
produit par les Editions Cinégraphiques et alternativement annoncé en DyaliScope ou

Cinégraphiscope®®.

On le voit, il n’est pas toujours aisé d’associer de fagon indéniable un nom de marque (ou un

objectif anamorphique) aux circonstances précises de tournage et/ou de présentation d’un film donné.

*k*k

Dans le descriptif technique, les objectifs anamorphiques seront évoqués chronologiquement
et non par ordre d’importance de la production des films frangais tournés dans ces formats (cf. 2"® partie,
1.1). La nationalité des procédés devient ici un critére pertinent pour se rendre compte que les procédés
« historiques » étaient majoritairement francais (sans doute par réaction nationale contre le
CinemaScope, invention francaise « vendue » aux américains), tandis que les procédés actuellement
utilisés en France sont tous étrangers.

On commencera donc par le procédé fondateur, descendant direct de 1’Hypergonar Chrétien.

C’est le procédé de référence.

599 Cf. la dénomination russe générique Sovscope ou les procédés anamorphiques rattachés aux studios japonais
(Nikkatsuscope, etc.).
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1.3.2 LES OBJECTIFS CINEMASCOPE POUR COPIES ANAMORPHOSEES A
PISTE SONORE OPTIQUE (1954-1967, USA) : DECLIN DE LA MARQUE
HISTORIQUE

Film négatif et prise de vues

Négatif : retour de la disposition asymétrique de I’image

La premiére édition de 1’American Cinematographer Manual (1960)° indique que les
dimensions de la fenétre d’impression du CinemaScope 2,55:1 ne sont plus en usage, 7 ans seulement
aprés I’apparition du procédé. La généralisation du tournage en CinemaScope au rapport 2,35:1 est
réalisée des 1954 par les studios concurrents de la Fox, normalisée en juin 1955 au Congres ISO de
Stockholm et effective aux Etats-Unis en 1956 avec I’adoption par la Fox de la seule copie
stéréophonique « magoptic ».

Le négatif 35 mm a 2 rangées de 4 perforations B.H. par image et a défilement vertical présente
une surface utile légérement réduite par rapport a celle du CinemaScope 2,55:1 (443 mm?), mais toujours
supérieure a celle du négatif standard de rapport 1,37:1 (352 mm?), avec 409 mm? (pour Le Technicien du
Film Manuel)®, Les dimensions de la fenétre de prise de vue (qui déterminent cette surface utile) ont
donc été sensiblement diminuées (mais uniquement dans le sens de la largeur) de prés de 2 millimetres,
afin de compenser I’emplacement de la trace optique sur le positif qui voit aussi le retour des perforations
traditionnelles de forme rectangulaire dites K.S. (2,8 x 1,85 mm), soit (largeur x hauteur) 22 x 18,7
mm®%2, Elles restent pourtant bien supérieures aux dimensions du film standard sonore de rapport
1,37:1 (22 x 16 mm). A la différence de ce dernier, I’image apparait anamorphosée au taux de 2 (cf. Fig.
1.59., page suivante).

600 Joseph V. Mascelli (ed.), American Cinematographer Manual, 1 ed., Hollywood, American Society of
Cinematographers, 1960, p. 47

601 Ou 413 mm? pour Pierre Brard, 1969. Cf. tableau comparatif des surfaces utiles des négatifs de divers formats in
Pierre Brard, Technologie des caméras. Manue! de [ assistant-opérateur., 26™ éd., Paris, Ed. Techniques
Européennes, 1975, p. 450.

892 Avec une tolérance de +/- 0,05 mm ; il s’agit de la cote officielle, telle qu’elle apparait dans la norme frangaise
NF S 25-007 de mars 1958 in Cinématographie. Film de 35 mm. Copies d exploitation pour formats dits

« panoramiques » avec son dit « stéréophonique » (Dimensions). NF S 25-007, AFNOR, 1* tirage, juin 1958,
Cinémathéque francaise, Collection des Appareils, dossier « CinemaScope » ; une 2™ norme 1SO de 1964 (Congrés
ISO-TC 36 de Garmisch-Partenkirchen) donne comme « cadre de tirage » : 21,95 (min.) x 18,8 mm (max.) ; idem
pour Jean Vivié, op. cit., 1968, Les Techniques audiovisuelles Vidéo et film. Principes. Outils. Pratiques, Paris,
Economica, INA, Polytechnica, 1993 & Gérard Duquesne, op. cit., 1995 ; les autres sources donnent les cotes
suivantes : 22 x 18,59 (Francois Reumont, Le Guide image de la prise de vues cinéma, Paris, Editions Dujarric,
2002), 22 x 18,66 (Arthur Cloquet, Initiation a ['image de film, Paris, FEMIS, 1992), 22 x 18,8 (Pierre Brard, op.
cit., 1969) ou 22,10 x 18,67 (norme ASA in Paul Read & Mark-Paul Meyer (ed.), op. cit., 2000, p. 33).
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ISO 2906-1984 (F)
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(Hl est reconnu que dans
w ( } - { T certaines cameéras, ces perforations
' b sont utilisées comme contre-griffes)
\
VO ) O
Sens de défilement
du film
-~ = -
x ' } T ‘
—-=———— Bord de référence
O ™ -
] y
S
Ly / (Dans certaines caméras qui utilisent
D— — des contre-griffes, celles-ci doivent
"“//—L‘ N/ s‘engager dans ces perfarations.)
Position de I'axe optique / B ( —
et centre de l'image prévue
Figure — Fenétre de ta caméra délimitant I'image
(le film est représenté vu de I'intérieur de la caméra, en regardant vers |'objectif}
Tableau
Dimension mm in
A max.* 7,80 0,307
B min.** 21.95 0,864
C nominal 18,75 0,738
D min. 29,75 117
H, {avec anamorphose) 18,60 g‘zo 0732 " g,OUB
H [rectilinéaire) 16,00 * 2% 0.630 * 2
R max. 0.8 0.03
(dans les deux cas)
* A min. peut étre de 7.65 mm (0,311 inl.
** B est une valeur résultante, donnée pour information et qui doit
étre limitée pour ne pas interférer avec I'enregistrement photographi-
que du son
A et [ doivent étre approximativement égaux.
E et F ne doivent pas différer I'un de l'autre de plus de 0,20 mm
{0,008 in), pour les images anamorphosées comme pour les images
sans anamorphose.
2 178

Figure 1.59. : cotes ISO du film négatif 35 mm pour piste optique, 1984

Source : Recueil de Normes ISO 17. Cinématographie, Genéve, Suisse,
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Ainsi, ’axe central de I’image retrouve-t-il sa place d’origine, comme dans le format standard :
il ne correspond en effet plus a un axe de symétrie pour le film® mais présente un décalage de 1,25 mm
avec I’axe du film®*, puisque vient s’intercaler, entre I’'un des bords de I’image et I’'une des rangées de
perforations, la zone affectée a la piste optique®®. L’interimage reste a priori inchangée (0,64 mm) par
rapport au CinemaScope 2,55:1 (puisque la hauteur n’a pas été réduite) et demeure 1’une des différences
notables avec le négatif des formats standard et panoramique®®®,

Ces caractéristiques font du négatif anamorphosé une surface impressionnée bien supérieure aux
formats 35 mm panoramiques progressivement généralisés en France a partir de 1954 : elle est

théoriquement gage d’une meilleure qualité d’image.

Objectifs anamorphiques

Outre les objectifs CinemaScope fabriqués par la STOP, la société américaine Bausch & Lomb
(fabricant officiel des objectifs CinemaScope aux Etats-Unis) exporte en France dans les années 1970 une
série d’objectifs anamorphiques®’ dénommée « B&L Cinémascope » dans le Manuel du Technicien de
film de 1973.

On sait qu’aux Etats-Unis, aprés I'utilisation d’objectifs anamorphiques fabriqués par la maison
Bausch & Lomb depuis 1953, certains studios ont commencé, a partir de 1959, a utiliser les objectifs
anamorphigues Panavision, mis au point par la société de Robert Gottschalk a partir de 1958 et célébres
pour leur aptitude a corriger la distorsion latérale lors des gros plans de visages®® ; méme la 20th
Century-Fox finit (plus tardivement, en 1968°%%°) par abandonner ses objectifs Bausch & Lomb pour se
convertir au Panavision qui devient vite leader sur son marché, et pour longtemps. En France, si I’on
exclut I'utilisation fantaisiste de la dénomination « Cinémascope » comme nom générigue pour tout type
d’objectif anamorphique de prise de vues, la production de films réellement tournés avec des optiques
STOP ou Bausch & Lomb a cours pendant une dizaine d’années et semble cesser vers 1965-1966, avec
L’Homme de Marrakech de Jacques Deray, coproduction franco-italo-espagnole de 1965 (D.P. Henri
Raichi) sortie en avril 1966, paralléelement a 1’utilisation d’optiques Panavision qui commencent a faire
leur apparition a partir de 1964-1965, par exemple pour Viva Maria !%%° puis Paris Brile-t-il 76 (cf.

Panavision en France, 2.2, infra).

603 Comme c’est le cas dans le CinemaScope 2,55:1 a perforations C.S. ou pour le film 70 mm.

604 Cotes normalisées pour le film standard au Congres 1ISO-TC 36 de 1964 (cf. doc. n° 5, p. 39).

6052,99 mm (norme 1SO in Paul Read & Mark-Paul Meyer (ed.), op. cit., 2000, p. 34)

86 Jean Brismée précise que la hauteur de ’image négative peut aller jusqu’a 19 mm et réduire effectivement
I’interimage a un trait minimal, alors qu’elle mesure 2,5 mm environ dans le cas du format standard 1,37:1 in
Lumiére et Son dans les techniques cinématographiques, op. cit., p. 230.

807 « Integral block lenses » pour Mario Raimondo Souto in The Technique of Motion Picture Camera, op. cit.,
1982, p. 355. La série, équipée de montures pour les caméras Mitchell, offre les focales suivantes : 35, 40, 50, 75,
100 & 150 mm (ou 152 mm pour R. Souto).

608 Cf. photos du test comparatif promotionnel de Panavision in John Belton, Widescreen Cinema, op. cit., p. 156 &
Fig. 1.14.k, vol. 2.

89 Dernier film américain de la Fox a étre tourné en CinemaScope (optiques Bausch & Lomb) : In Like Flint/ F
comme Flint de Gordon Douglas (1967, D.P. William Daniels) in John Belton, op. cit., p. 155.

610 De Louis Malle (1964, PV EC, D.P. Henri Decag), tourné au Mexique de janvier a avril 1965.
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Prise de vues : caméra et reperes de cadrage

Les dimensions de la fenétre de prise de vue se voient réduites, pour ce qui concerne les repéres
du cadre sur le dépoli ou le viseur, a 21,3 x 18,15 mm. Comme le remarque 1’American Cinematographer
Manual de 1960, ces dimensions correspondent a celles de la fenétre de projection. A la différence du
tournage pour le CinemaScope 2,55:1, les caméras n’ont pas besoin d’étre modifiées par I’insertion d’une
bague de décentrement affectant la surface d’impression®*2. Seul un cache aux nouvelles dimensions doit

équiper le couloir de la caméra.

Film positif CinemaScope 2,35:1 : I’étalon des copies 35 mm anamorphosées

Une brochure américaine de la 20th Century-Fox, datée d’octobre 1954, constituant la 3°m
révision du manuel d’information du CinemaScope pour les salles®®, présente en appendice les
dimensions de la nouvelle copie CinemaScope a 1 piste optique traditionnelle et a perforations standard.
Considérée par la Fox comme une version alternative et temporaire, elle n’en devient pas moins le
standard du film positif anamorphosé. Il est vrai que les autres studios ont proposé ces modifications
avant la Fox, dans une stratégie commerciale a destination de I’exploitation, réticente a 1’installation du
CinemaScope a 4 pistes magnétiques et a perforations carrées : il s’agissait de proposer aux exploitants ce
que leur refusait la Fox.

En France, le passage du CinemaScope 2,55:1 au CinemaScope 2,35:1 est peu sensible, car la
production et I’exploitation se sont montrées plutdt attentistes avant d’investir dans le son magnétique :
trés peu de films sont effectivement tournés pour une exploitation stéréophonique (cf. supra). Le
distributeur Fox-Europa annonce qu’a partir de septembre 1954, les films de sa compagnie seront
disponibles pour les exploitants francais en copies a son optique (monophonique)®*. De méme, les
fabricants francgais d’optiques anamorphiques savent mettre a profit le climat de confusion ambiant en
favorisant plutdt des copies positives compatibles avec les installations de reproduction du son optique,
qu’il s’agisse de Cinépanoramic (juillet 1954), DyaliScope ou Totalvision (cf. infra). Enfin, la
modification du rapport de projection passant de 2,55:1 a 2,35:1 ne semble pas poser de problemes
spécifiques pour des salles qui généralement ont su adapter leur projection a des rapports d’écran
variables ou multiples : couper 5 % d’image dans la largeur n’offusque pas les exploitants qui ont amputé
des films tournés dans 1’ancien format standard 1,37:1 pour « fabriquer » des projections aux rapports
panoramiques 1,65:1 ou 1,85:1, voire 2:1. Mieux, le rapport 2,35:1 semble s’accommoder davantage aux
cadres de scéne des salles en rognant un peu de I’horizontalité (ressentie comme excessive) du format

2,55:1, du reste souvent peu respecté dans les diverses installations (cf. supra).

611 De René Clément (1965, PV NB & EC, D.P. Marcel Grignon & Jean Tournier), coproduit avec des capitaux
américains et tourné en extérieurs a Paris et aux studios de Saint-Maurice a partir de la fin de juillet 1965.

612 Rappelons que le négatif CinemaScope 2,55:1 aligne 1’axe de I’image sur 1’axe du film.

613 E. 1. Sponable (dir.), CinemaScope. Information for the Theatre, op. cit., oct. 1954, Appendix, pp. 69-74.

614 Cf. publicité in TC, n°® 145, juil. 1954 (= Fig. 1.44., supra). Il s’agit d’abord des copies a son optique pour les 4
premiers films en CS de la Fox pour septembre 1954 (La Tunique, Beneath the 12-Mile Reef / Tempéte sous la mer,
Comment épouser un Millionnaire et King of the Khyber Rifles / Capitaine King), puis pour I’ensemble des films CS
de la production Fox de 1954-1955.
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C’est donc a la fois la simplicité et la compatibilité qui favorise I’expansion généralisée de cette
formule positive qui, rappelons-le, est normalisée en juin 1955, au congrés de I’'TSO a Stockholm avec
pour dimensions maximales de la fenétre de projection: 21,3 x 18,15 mm®®. OQutre les dimensions
(étendues en hauteur) de la surface occupée par I’image (386 mm?)®%, la copie présente donc les autres
caractéristiques du positif de format standard 1,37:1 concernant la taille et la disposition des perforations

standard K.S., la largeur et I’emplacement de la piste sonore optique®’, le pas perforations, etc.
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Figure 1.60. : cotes du film positif CinemaScope pour piste optique
Source : Jean Vivié, Projection des images animées..., vol. 2, 1968, fig. 11-9

Amputation du rapport sur le positif

L’image anamorphosée est 1égérement réduite par rapport au CinemaScope 2,55:1° et présente
un rapport de 1,175:1 qui aboutira sur 1’écran, apreés désanamorphose au taux de 2, au rapport 2,35:1.

Dans le cas des films CinemaScope tournés au rapport 2,55:1 puis tirés sur positif CinemaScope a
piste optique et au rapport 2,35:1, ’amputation (en largeur seulement) de I’image affecte avant tout le

cOté qui est réservé a la piste optique®'®. Mais bien vite, les opérateurs ont pris en compte la modification

815 Cotes de la norme frangaise NF S 25-007 de mars 1958. D’autres sources mentionnent les valeurs : 21,29 x 18,21
mm (Claude Léon, op. cit., 1997), 21,3 x 18,2 (Jean Brismée, op. cit., 1987), 21,31 x 18,16 selon la norme ASA (P.
Read & M.-P. Meyer (ed.), op. cit., 2000 ; Arthur Cloquet, op. cit., 1992), 21,3 x 18,16 (Gérard Duquesne, op. cit.,
1995) ; cf. Fig. 1.60., ci-dessous.

616 Ce qui demeure un accroissement non négligeable en comparaison de la surface occupée par le format 1,37:1
(321mm2).

617 |es cotes ISO données par P. Read & M.-P. Meyer (ed.), op. cit., 2000, p. 34 précisent que pour une surface
réservée de largeur 2,99 mm, la piste optique a densité fixe (et & amplitude variable) occupe une largeur de 1,93 mm
et la largeur de I’aire balayée par le lecteur de son optique atteint 2,13 mm.

618 Au rapport anamorphosé de 1,275:1.

619 Jean-Pierre Frouard s’insurge contre ce procédé lié au tirage par contact et préconise un tirage optique des films
2,55:1 sur positif scope & piste optique qui permette de préserver le cadre original in « Copies non conformes ou La
Sortie est a gauche de I’écran », Ecran, art. cit, p. 38. C’est le cas de la restauration de Lola Montes par la
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du rapport de projection des la prise de vues en insérant, dans le couloir de la caméra, un cache

correspondant au rapport généralise pour les copies optigques et « magoptic ».

Copies positives : triomphe de la formule a 1 piste optiqgue monophonique

C’est a la faveur de la polémique sur les copies sonores a pistes magnétiques entre les différents
studios américains, puis entre les exploitants et la 20th Century-Fox, enfin, entre les projets européen
(dont le projet frangais Normavision) et américain concernant les copies magnétiques, qu’est adoptée la
copie CinemaScope a 1 piste optique : il s’agit d’un compromis que les arguments économiques vont

promouvoir de fait au rang de copie anamorphique universelle.

Les tentatives infructueuses de la CST : les différents projets Normavision (1954-
1967) : remise en cause de 1’anamorphose au taux de 2. du rapport 2.35:1 et de la

stéréophonie
Nous avons déja évoqué la premiere mouture du projet de norme, proposé par le BNIC en janvier

1954 et ardemment soutenu par la CST (a partir de mars 1954)5%, en association avec son homologue
allemand, la DKG. Ce projet, qui préconise de limiter les transformations affectant le positif 35 mm lors
de I’adjonction du son magnétique, propose de conserver les perforations standard et la piste sonore
optique en se contentant d’ajouter deux pistes magnétiques sur les manchettes du film : ce projet vise la
compatibilité avec le matériel existant en méme temps qu’une rationalisation de la diversité des formats
de projection et la suppression de la stéréophonie d’écran au profit des effets d’ambiance dans la salle. Le
rapport de I’image projetée, issu d’un accord entre les producteurs et la Commission de prise de vues de
la CST, est établi a 1,85:1%%! avec la possibilité d’une anamorphose au taux de 2 portant le rapport a
2,45:1 (mars 1954). Or on sait que lors du Congrés ISO de Stockholm en juin 1955, seule la copie
CinemaScope 2,35:1 est normalisée face aux désaccords américano-européens sur la disposition des
pistes magnétiques sur les copies anamorphiques®??. Rapidement, dans le projet défendu par la CST (et la
DKG allemande), le rapport sera vite ramené a 2,35:1%% pour des raisons de compatibilité avec les copies
CinemaScope a son optique, comme en témoigne la conférence de Jean Vivié au 2°™ Congrés

international de la technique cinématographique a Rome, du 28 juin au 3 juillet 1956%%*. L’année suivante,

Cinémathéque de Munich en 2002 qui présente donc un positif anamorphosé au rapport de projection 2,35:1 dans
lequel s’insére I’image 2,55:1 qui voit ainsi sa hauteur 1égérement réduite.

620 En les personnes de Fred Orain et Jean Vivié, respectivement, président de la CST et secrétaire général du BNIC
et de la CST. Cf. 1.2, supra CinemaScope 2,55:1 « Les Projets de copies magotic alternatives : la CST et la
recherche d’une normalisation (1954-1955) ».

821 Cf. « La Commission Supérieure Technique. Bilan d’activité [1954] », BICNC, n° 31, fév. 1955, p. 28.
Rappelons que 1I’image au rapport (congu comme optimal par la CST) de 1,85:1 est obtenu soit comme sur la copie «
plate » panoramique (22 x 12 mm), soit avec une image 22 x 18 mm anamorphosée au taux de 1,5.

622 Cf. « Ou en est la standardisation du format des écrans ? », TF, n° 18, juin 1956.

623 Cf. fig. 3, p. 73 in Jean Vivié, « Au carrefour des techniques », Cinéma 55, n° 3, jan. 1955, pp. 65-76 & Fig.
1.32.c, supra.

624 Cf. Jean Vivié « Les Techniques nouvelles dans le cadre de la normalisation » in Centro Sperimentale di
Cinematografia, 11° Colloquio internazionale di tecnica cinematografica. Roma, Palazzo dei Congressi, EUR, 28
giugno-3 luglio 1956. Atti e Memorie. Le Tecniche del cinema per il grande schermo e la stereofonia, Roma, 1957,
pp. 257-265. En effet, le projet francais de copies mixtes « magoptic » est modifié afin de présenter une solution
adaptée pour un grand nombre de rapports d’écran : copies « plates » aux rapports allant du 1,37:1 au 1,85:1 (y
compris un concept de panoramique 1,85:1 sur une hauteur de 3 perforations ! cf. fig.1, p. 258 = Fig. 1.61.a, vol.
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les Congrés concomittants de Varsovie (23-28 septembre 1957)% et de Turin (29 septembre-1°" octobre
1957), renforcent la position francaise, puisque la délégation présente un film de démonstration intitulé
Une solution de bon sens mettant en ceuvre les propositions normatives de la CST®? et obtient, a I’issue
du 3°™ Congrés international de la technique cinématographique de Varsovie, la création d’un organe
international favorisant les contacts et la réflexion en matiére de technique cinématographique,
I’UNIATEC®?. A Turin, Jean Vivié propose 4 configurations sonores de la copie mixte « universelle »,
des lors baptisée « Normavision », avec 2 rapports projetés possibles, 1,85:1 (éventuellement 1,75:1) et
2,35:1%%8,

Mais, ce que défend la CST comme la « solution de bon sens » ou la « copie universelle » est bien
éloignée de la copie anamorphique généralisée au rapport 2,35:1. En effet, Fred Orain a Varsovie et Jean
Vivié a Turin justifient a la fois esthétiqguement, techniquement et économiquement la préférence de la
CST pour le rapport 1,85:1 comparé a tous les autres. N oublions pas que la volonté initiale de la CST
était de lutter contre la généralisation des projections manquant de définition, dues a la pratique des
formats panoramiques (projetés avec des objectifs de plus courte focale grossissant 1’image) et a
I’anamorphose®?. Cette prise de position et le projet de norme internationale qui en découle va engendrer
une controverse, dont fait écho la presse corporative, entre la CST et le fabricant francais d’optiques

anamorphiques, la SATECS,

2) ; une copie comportant une image de 21 x 18,15 mm anamorphosée au taux de 1,5 et pour un rapport projeté de
1,75:1 (cf. fig. 2, p. 260 = Fig. 1.61.b, vol. 2) ; une copie similaire mais avec une anamorphose de 2 portant le
rapport a 2,3:1 (cf. fig. 3, p. 262 = Fig. 1.61.c, vol. 2) et méme une copie mixte a 4 pistes magnétiques et a 1 piste
optique intégrale (a la différence de la copie « magoptic » américaine) présentant une image de 18,15 x 18,15 mm
anamorphosée au taux de 2 et un rapport projeté de 2:1, a I’instar du SuperScope (cf. fig. 4, p. 263 = Fig. 1.61.d,
vol. 2).

625 Cf. « Succes complet de la France au 3¢ Congres International de la Technique Cinématographique. Conférence
de M. Fred Orain », TF, n° 33, nov.-déc. 1957, pp. 2-4.

626 |_e film de démonstration présenté a Varsovie le 25 sept. 1957, au cinéma Slask, présentait une copie mixte a 2
pistes magnétiques au rapport projeté 1,75:1 obtenu avec une anamorphose de 1,5 in Actes résumés du I1é Collogue
International de Technique cinématographique. Varsovie, 24-27 sept. 1957. 1*" Congrés de I'UNIATEC, Supplément
aux Actes du Colloque de Paris de 1959, 1960, pp. 9-18.

627 UNion Internationale des Associations TEchniques Cinématographiques.

628 Ces 4 possibilités sont : lecture optique seule (monophonie) ; lecture magnétique seule (de largeur 1,6 mm ; avec
ou sans effet d’ambiance mono) ; lecture des 2 pistes magnétiques (son d’écran mono + ambiance « dirigée » sur 3
voies avec « intégrateur » de type Perspecta) ; lecture optique (son d’écran mono) + magnétique (son d’ambiance a 2
voies, voire 3) cf. fig. 2, p. 69 in Jean Vivié, « Soluzione della copia universale a suono ottico e magnetico. Solution
de la copie universelle a son optique et magnétique », Atti del IX Congresso Internazionale della Tecnica
Cinematografica, Torino 29, 30 Settembre-1° Ottobre 1957, pp. 67-70, [tiré a part en francais], Bibliothéque du
Service des Archives du Film du CNC, Bois d’Arcy ; elle est reproduite par notre Fig. 1.61.e, page suivante.

629 « Les images, qu elles soient en noir et blanc ou en couleurs, anamorphosées ou non, manquent de définition. Le
flou régne en maitre sur tous les écrans du monde. » Fred Orain in « Normalisation et Evolution », TC, n° 156,
juil. 1955, p. 215.

630 Société d’ Application Technique et d’Exploitation Cinématographique, concepteur et fabricant des objectifs
anamorphiques DyaliScope (cf. infra).
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Fig. 2 - Divers modes de restitution du son 2 partir de la copie uni-

verselle:

a) lecture optique seule: un son d'écran normal (schema supérieur droit);

b) lecture magnétique seule: un son d’écran et un son de salle avec possi-
bilité d’effets de passage (schema supérieur gauche);

c) lecture magnétique seule: un son d’écran et une ambiance dirigée par
fréquences pilotes sur 3 voies (schema inférieur gauche);

d) lectures optique et magnétique: un son d’écran et une ambiance sté-
réophonique 2 2 voies (schema inférieur droit); ce systéme peut étre
exploité pour la restitution spatiale intégrale a4 3 voies.

Figure 1.61.e : « solution de bon sens » ou « copie universelle » proposée par la CST (automne 1957)

Source : Jean Vivié, « Soluzione della copia universale a suono ottico e magnetico. Solution de la copie
universelle a son optique et magnétique », Atti del IX Congresso Internazionale della Tecnica
Cinematografica, Torino 29, 30 Settembre-1° Ottobre 1957, p. 69
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Une controverse francaise : la SATEC contre la CST (1958)

Suite a une nouvelle projection de démonstration de la Normavision (accompagné de son concept

sonore intégral baptisé Spatiophonic)®!, a destination de la profession, le 27 février 1958 au cinéma
Richelieu-Gaumont de Paris, La Technique cinématographique fait part de son inquiétude quant a la
position de la CST qui isole I’industrie cinématographique frangaise en refusant de prendre en compte la
standardisation de fait du CinemaScope dans les salles : « Le cinémascope est actuellement de pratique
courante dans tous les pays. Il est impensable que la France puisse faire cavalier seul dans ce domaine.
[...] Avons-nous les moyens d’imposer notre conception sur le plan international ? »%2. A ce sujet, la
revue corporative fait paraitre un avis critique du responsable du service des ventes de la SATEC, J.
Rucard, qui présente des objections techniques et économiques a la Normavision : il insiste sur
I’équipement effectif de 80 % des salles francaises standard pour le scope®®, sur le cofit d’une nouvelle
transformation des équipements pour I’exploitation (anamorphose au taux de 1,5) qui ne serait pas
rentabilisée par ’adoption d’un format non exportable et qui reste trés proche de la copie « plate » au
rapport panoramique 1,85:1; de méme, « aucun exploitant n’acceptera désormais de réduire ainsi
l'image a laquelle la clientéle s’est habituée »**. Un mois plus tard, le méme mensuel publie un exposé
du chef de file des « partisans du fait accompli », André Fougerat, ingénieur E.S.O. et directeur
technique de la SATEC®®. Ce dernier contre-argumente sur le terrain technique en montrant que le choix
initial du taux d’anamorphose de 2 choisi pour I’Hypergonar par Henri Chrétien correspond a une
nécessité optique de correction des lentilles cylindriques®®. 11 conclut qu’il est donc trop tard pour revenir
sur ce coefficient d’anamorphose lié 4 un montage optique vieux de 30 ans®’ et accuse la CST de jeter le
trouble dans I’esprit des exploitants. De méme, selon 1’avis de M. Anglade, directeur de la salle Le

Marivaux a Roannes, rapporté par la méme revue en juillet 1958, le projet Normavision démontré par la

831 Cf. « La CST a présenté sa “Solution de Bon Sens” », FF, n°® 719, 7 mars 1958, p. 12. A cette date, une seule
formule semble retenue par la CST qui favorise le rapport 1,85:1 au détriment du 2,3:1 ; le film de démonstration
qui est présenté est également intitulé Une solution de bon sens et a été réalisé par Jean Mousselle, tourné en
Eastmancolor au format 1,85:1 (en réalité 1,82:1 avec une image de 22 x 18,15 mm anamorphosée au taux de 1,5)
sur copie mixte 35 mm a 1 piste optique et 2 pistes magnétiques de 1,6 mm. Le son « spatialisé », mis au point par
I’ingénieur J. Cordonnier, a ensuite donné lieu a des démonstrations purement sonores (sans images) sur les 20 haut-
parleurs d’ambiance de la salle (10 haut-parleurs au plafond et 5 a chaque aile de la corbeille).

832 Cf. « Au fil de I’actualité. Mais ot donc est le bon sens... ? », TC, n° 185, mars 1958, p. 83.

833 4500 salles sur 5700, id.

834 Ibid., pp. 84.

635 André Fougerat, « Art et Normalisation », TC, n° 186, avr. 1958, pp. 129-131, reproduit en Fig. 1.62., vol. 2.

836 « Parmi toutes les combinaisons de formes de chacune des lentilles convergente et divergente, ['une lui parut la
plus intéressante par sa simplicité ; elle correspondait a la forme équiconcave pour le systéme divergent et plan
convexe pour le systeme convergent. Pour trouver la meilleure correction des aberrations d’ouverture avec de telles
formes, il suffisait de faire varier le rapport des grandeurs focales des deux éléments du systéme. Avec les indices
[de réfraction des verres] choisis, ¢’est un taux voisin de 1,8 qui définissait la meilleure correction, tout en assurant
une large extension du champ latéral, d’ou le choix définitif du taux d’anamorphose 2 X. Ainsi, l’origine lointaine
du rapport 2,55 qui fait ['objet de [’actuelle controverse résulte d’'un impératif de qualité associé aux conditions
optima de construction, les formes choisies correspondant a la fois au minimum d’outillage a mettre en jeu, sans
que soit exclue I'assurance de réaliser des surfaces de qualité satisfaisante. », ibid., p. 131.

837 « La valeur 2 du coefficient d’ anamorphose est née d une propriété fortuite des formes de 2 lentilles que [’on
pouvait le plus facilement réaliser autrefois. », id.
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CST présente une image « rétrécie (comparée au Scope) » qui n’est pas a la mesure du procédé sonore
qui ’accompagne®®,

Le camp des partisans du fait accompli aura raison des projets normatifs de la CST qui ne seront
pas appliqués par la profession, malgré une reconnaissance théorique internationale®®. En effet, une
version du projet Normavision est adoptée, au Congreés ISO d’Harrogate en Angleterre en 1958, comme
la « copie universelle normale »*° (mais sans recours a I’anamorphose de coefficient 1,5 qui rencontre

trop d’opposants), parallelement aux vaines tractations pour les copies « magoptic », anamorphosées (cf.

Fig. 1.61.f, infra).

Les projets concurrents de copies mixtes « magoptic » : une normalisation
inefficace (1958-1967)

Les discussions sur ces projets avaient débuté dés le Colloque international organisé en mai 1955

a Paris, a I’initiative de la CST, et se sont poursuivies lors des congres internationaux suivants, a
Stockholm (juin 1955), a Rome (juin-juillet 1956), a Varsovie et Turin (septembre 1957) pour aboutir,
lors du Congres ISO d’Harrogate (1958) a I’établissement de 3 projets de copies universelles
(« magoptic ») anamorphosées a 4 pistes magnétiques destinées a 1’exploitation des grandes salles
(1000 a 1500 places)®* (cf. fig. 2 in Fig. 1.61.f, infra). Le « projet francais » se distingue avec un rapport
projeté de 2:1 (image de 18,15 x 18,15 mm anamorphosée au taux de 2), d0 a la conservation des
perforations standard, de la piste optique traditionnelle et a 1’adjonction d’une piste magnétique dédi¢e

aux sons d’ambiance de largeur maximale®?

. Le rapport de projection réduit & 2:1 est justifi¢ d’apres Fred
Orain par le fait que les films francais en scope 2,35:1 représente une production ne dépassant pas 20 %
(a la différence de la production au format panoramique) et que la projection du format scope dans les
salles est toute relative, puisqu’elle se situe en réalité autour des valeurs 2:1 ou 2,20:1 au mieux®?3. Les
projets concurrents, quant a eux, préconisent toujours 1’emploi de perforations carrées C.S. et la réduction

de I'une des pistes internes aux perforations pour un format projeté plus étendu en largeur (2,25:1 et

638 « L’exploitation et les nouvelles techniques. Remarques de M. Anglade », TC, n° 189, juil. 1958, p. 204.

639 La position de la CST témoigne d’une rigueur et d’une volonté universaliste louables : Fred Orain attaque en
effet la position pragmatique et commerciale en disant qu’« adopter des erreurs évidentes, avec comme seule excuse
le fait qu’elles ont donné lieu a une certaine diffusion, n’est pas une solution » in « Succes complet de la France au
3é Congres International de la Technique Cinématographique. Conférence de M. Fred Orain », TF, n° 33, nov.-déc.
1957, p. 4.

640 Image « plate » au rapport panoramique modulable de 1,75:1 a 2:1 sur un positif a perforations standard, 1 piste
optique standard et 2 pistes magnétiques sur les manchettes ; dans cette norme, on voit apparaitre le cadrage
multiformat avec un repére commun & tous les rapports au niveau du bord haut de I’image (équivalent de I’actuel
repére « common top » cf. 3.2.3, infra, procédé Super 35 mm) : « Le cadrage a la prise de vues doit donc tenir
compte que l'image sera amputée par le bas pour arriver au format allongé préconisé (1,85x 1 ou2 x 1) » in

« Problemes de stéréophonie. Nombre et emplacement des pistes magnétiques », TC, n® 190, sept. 1958, pp. 229-
230 = Fig. 1.61.f, infra. On retrouve la formule sous le nom de « Normavision CST » en 1959 in P. Haire

« Caractéristiques des différents procédés cinématographiques », TC, n° 198, mai 1959, pp. 138-139.

641 |d

642 e projet frangais ne réduit pas la largeur de la piste magnétique d’ambiance, alignée sur celle des pistes
magnétiques gauche et droite, situées sur les manchettes du film (1,6 mm), afin de bénéficier d’une meilleure
reproduction du son d’ambiance que dans les projets américain et russe.

843 Outre des considérations esthétiques sur les formats trop allongés reprenant I’argument du professeur Chrétien
qui veut que « I’abus du panorama tue [’effet panoramique » in « Succes complet de la France au 3¢ Congreés
International de la Technique Cinématographique. Conférence de M. Fred Orain », TF, n° 33, nov.-déc. 1957, p. 3.
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2,35:1)%4: le « projet américain » apparait ainsi comme la volonté d’une simple normalisation de la
disposition des copies CinemaScope « magoptic » de la 20th Century-Fox datant de 1956 (cf. supra,
« Copies mixtes (magnétiques et optiques) dites magoptic »). Jean Vivié et la CST continueront de porter
vainement les projets Normavision dans les différents congrés ISO, en s’opposant aux formules
alternatives proposées par 1’Allemagne en 1963, la Grande-Bretagne au Congrés UNIATEC de Garmisch-
Partenkirchen en 1964, puis au Comité ISO de Milan en 196654, On en trouve encore un avatar sous la
forme d’un projet de copies bilingues en mai 1967%°. Enfin, selon Michel Baptiste®’, la formule
« magoptic » francaise est reprise en 1976 pour le long métrage documentaire La Griffe et la Dent de
Francois Bel & Gérard Vienne (également chefs-opérateurs), film francais en son stéréophonique a 2
pistes magnétiques, mais apparemment tourné au format panoramique®.

Finalement, ces formules de copies positives normalisées arrivent un peu tard, en tout cas apres la
standardisation de fait de la copie « magoptic » Fox et a une époque ou la copie scope 2,35:1 a 1 piste
optique monophonique est déja généralisée : on n’exploite que rarement des films américains en
stéréophonie en France et aucun film large anamorphique frangais aprés 1958. Il faudra attendre ’arrivée
du format 70 mm pour retrouver des copies stéréophoniques dans les salles.

Bien que la position de la CST témoigne a la fois d’une rigueur technique et d’une volonté
d’indépendance ou d’universalisme louables (et reconnues par la communauté internationale), il n’en
reste pas moins que les impératifs pragmatiques et commerciaux auront raison de la Normavision
frangaise qui, justement, les a trop négligés. La politique de concurrence commerciale acharnée, qui a
déréglé I’industrie cinématographique depuis 1953 en multipliant les formules techniques les plus
diverses, sacrifie la qualité du spectacle cinématographique a des positions ambigués et instables,
louvoyant entre attentisme, bricolage économique, velléité de révolution technologique et lois de la
majorité ou du fait accompli : on aboutit a de nouveaux standards techniquement et esthétiqguement
imparfaits : formats panoramiques a surface négative réduite, défauts inhérents de 1’anamorphose (au taux
de 2 et au rapport jugé trop allongé), généralisation du son optiqgue monophonique, rapports de projection
incertains ou amputés. L’échec de la CST a faire adopter ses normes par les professionnels est finalement

aussi ’image des échecs répétés de tentative de normalisation universelle, reposant sur des arguments

644 |_e « projet américain » recouvre la moitié de la piste optique par une piste magnétique pour un rapport projeté de
2,35:1, tandis que le « projet russe » conserve « la largeur normale de la piste optique, en inversant la disposition
des pistes magnétiques et en ramenant la largeur de la piste d ‘ambiance a 0,85 mm », pour un rapport projeté de
2,25:1.

845 Sur ces variantes allemande et britannique des copies « magoptic » cf. Congrés de Normalisation ISO-TC 36,
Garmisch-Partenkirchen, 1964, doc. n° 8, p. 41 & Jean Vivié, « NON... a ’absurde », TC, n° 277, p. 37.

846 « Une solution a la querelle V.O. contre version doublée : les copies bilingues ou universelles », TC, n° 285, mai
1967, pp. 31-32.

847 In entretien inédit, Paris, 25 jan. 2005.

648 Documentaire animalier dépourvu de commentaire en voix-off mais comportant une partition musicale composée
par Michel Fano, primé au Festival de Cannes et sélectionné pour les Oscars 1977 ; production : Les Cinéastes
Animaliers Associés ; la prise de son stéréophonique (signée Francois Bel & Pierre Ley) utilise les
recommandations de la CST pour la diffusion stéréophonique : « Le procédé (2 pistes magnétiques) utilise les
installations Cinémascope Standard. Il est parfaitement compatible avec la projection standard optique
monophonique des salles non équipées du Standard Cinémascope. Les enregistreurs autonomes stéréo sont
maintenant au point et assurent une prise de son synchrone en "stéréo réelle" (normes ORTF) dont [’effet sera sans
commune mesure avec l’habituelle distribution "panoramique” d’une source sonore unigue. » in Cinéma francais,
revue mensuelle d’Unifrance Films, n° 2, juin 1976, pp. 21-23.
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rationnels mais réduite a néant par les considérations économiques de quelques grands groupes

monopolistes (américains) aux intéréts financiers a court terme.
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Techniques et Applications

PROBLEMES DE STERE

nambie
et emplacement
des pistes
magnétigues

La multiplication des procédés de projection
sur écran large et des systimes d‘enregistrement
sonore stéréophonique & pistes multiples rend. le
matériel de projection complexe et augmente les
difficultés d’exploitation.

Ce sont avant tout les techniciens francais qui
ont insisté pour qu'une normalisation intervienne
tant en ce qui concerne les formats de I'image,
que [‘enregistrement magnétique stéréophonique.

Le Congrés International de Normalisation 1958
qui s’est tenu a Harrogate a adopté la formule
de la copie universelle & image large et a piste
optique ainsi définie : image 1,75 x 1 corres-
pondant a une fenétre de 12 x 21 mm avec

. 1 25mm
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Fig. 1. — Copie 1
universelle normale, — k
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faculté d'allonger le format a 1,85 x 1 ou 2 x 1
en abaissant la hauteur de la fenétre & 11,35 mm
ou 10,5. Le cadrage & la prise d= vues doit donc
tenir compte que I'image sera amputée par le bas
pour arriver au format allongé préconisé (1,85 x 1
ou 2,1).

It est bon de rappeler que la Commission Supé-
rieure Technique du Cinéma Francais préconise
le coéfficient d’anamorphose 1,5. Mais il est juste
également de signaler, que cette opération se
heurte & de nombreux contradicteurs et opposants.

Par contre, en ce qui concerne le son magné-
tique stéréophonique, la formule « deux pistes »
préconisée par le Bureau de Normalisation depuis
1953, vient d’stre définitivement adoptée par le
Congres 1.5.0. de Harrogate.

Ainsi la copie universelle normale comporte
une piste photographique et deux pistes magné-
tiques, ce qui exige une installation moins coi-
teuse et donc plus abordable pour la grande masse
de petites gt moyennes salles,

PROJET AMERICAIN

PROJET RUSSE
Fig. 2. — Copie universelle avec gquatre pistes magnétiques.

—e— %

PROJET FRANGAIS

Lorsqu‘il s’agit de grandes salles de 1000 a
1500 places, on g préconisé l'utilisation de quatre
pistes magnétiques distinctes, ce qui permettrait
de réaliser des effets sonores stéréophoniques
beaucoup plus complets.

Dans ce cas, la disposition des pistes est dif-
férente suivant les projets américains, russes et
francais (voir fig. 2).

Dans le projet américain, la moitié de la piste
photographique est supprimée,

Les Russes conservent fa largeur normale de
la piste optique, en inversant la disposition des
pistes magnétiques et en ramenant la largeur de
la piste d‘ambiance a 0,85 mm. Dans ce proj=t,
les perforations deviennent carrées et leur hauteur
est réduite a 1,98 mm.

Dans le projet francais seul, la piste magné-
tique d'ambiance conserve une largeur normale
et les perforations du film positif ne sont pas
modifiées. |l en résulte le maintien de la qualité
de reproduction, tout en simplifiant le dispositif
de lecture.

On peut également considérer quelques autres
procédés de film large utilisant des pistes magné-
tiques multiples.

Ainsi le Todd-Aeo (film de 65 mm) utilise jus-
qu'a & pistes magnétiques et la conception russe
du triple écran {Cinérama} prévoit trois copies
distinctes de film 35 mm défilant & 721,5 mm
4 la seconde, a la cadence de 25 images-seconde
et avec un quatrigme film 35 mm synchronisé
recouvert d’un enduit magnétique et portant neuf
pistes sonores.

Mais ces procédés particuliers concernent des
salles ial t aménagées et, en
la normalisation est moins nécessaire.

q <,

Est-il permis de souhaiter qu'au Congrés de
Turin, ot les techniciens de nombreux pays se
donnent rendez-vous, une confrontation d'idées
permette de dégager une solution définitive ?

Il est certain, que la solution frangaise peut
réunir tous les suffrages.

LA STEREOPHONIE
ET L’ACOUSTIQUE DES SALLES

Les installations stéréophoniques, destinées a
assurer les effets de relief sonore dans les salles
de cinéma en combinaison avec la projection pour
écran large ou panoramique, devraient étre em-
ployées, en réalité, dans des conditions acoustiquas
bien déterminges, de sorte que la transformation
d’une installation sonore ordinaire en installation
stéréophonique exigerait aqussi des modificotions
plus ou moins importantes da la salle elle-méme.

M. J.C. Cordonnier a donné au cours d'un
récent congrés des indications intéressantes & ce
sujet.

L'emploi d'une installation stéréophonique dans
une solle @ pour but d‘assurer d’ume maniére
limitée des effets de localisation sonore ou, si
I"installation est compléte, & procurer a I'audi-
teur une sensation d’espace sonore. Les haut-
parleurs multiples utilisés doivent ainsi servir &
assurer des effets bien déterminés sur l'ouie des
spectateurs et d'une maniére aussi régulitre que
possible pour |‘ensemble de la solle. Dans ce
but, on peut tout d'abord envisager deux princi-
pes essentiels:

a} Utiliser, autant que possible, la transmission

directe des sons, plutét que les sons réfié-
chis.

b) Placer les haut-parleurs dans lo salle de
facon & éviter la déformation du spectre
sonore.

Il est bien évident que I'‘cbondance des
réflexions sonores supprime les effets de localisa-
tion et nz permet plus aqux spectateurs de déter-
miner lorigine des sons entendus ou méme, si
les caractéristiques de la salle sont défavorables,
déterminent des effets de localisation inexacts
2f, por suite, génants et désagréables.

Pour éviter les réflexions et les réverbérations
qui s'ensuivent, il convient d'assurer un amortis-
sement plus complet et une caractéristique de
réverbération mieux équilibrée. De méme, pour
éviter les déformations produites par les haut-
parleurs, on est amens & élever leur niveau par
rapport au taux normal des installations ordi-
neires, sans quoi se produit un phénoméne d’'ab-
sorption rasante.

Or, lorsque les ondes sonores provenant du haut-
parleur agissent de cette manidre rasante sur les

Figure 1.61.f : projets concurrents de copies mixtes magoptic, septembre 1958

Source : La Technique cinématographique, n° 190, sept. 1958, p. 229
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Standardisation d’une projection aux transformations minimales : écran large
et monophonie

L’avantage essentiel du CinemaScope a 1 piste optique monophonique réside bien évidemment
dans son adaptation, plus aisée que son ainé magnétique, aux conditions de projection de I’époque.
La disparition de copies positives a petites perforations carrées de type C.S. et a multiples pistes sonores
magnétiques, permet une compatibilité presque totale avec les projecteurs existants. Le procédé optique
limite les transformations du projecteur a 3 modifications qui ont été facilement surmontées : I’intensité
lumineuse, la fenétre de projection (cache aux dimensions de 21,3 x 18,15 mm) et les réglages
préliminaires des 2 objectifs®°. Ainsi, les modifications imposées a 1’exploitant concernent-elles avant
tout la pose de I’écran large de rapport 2,35:1 et le réaménagement de la salle (souvent limité au cadre de

scéne et a ’implantation des premiers rangs de fauteuils).

Projecteur : peu de modifications

L’anamorphoseur de projection au taux de 2 se place devant I’objectif primaire du projecteur. La
différence de hauteur du champ d’image projeté pour les différents formats oblige a utiliser un primaire
de focale différente pour chaque format (en particulier dans le cas de la projection a hauteur constante qui
est celle qui se généralise). Le cache de la fenétre du projecteur doit étre taillé au rapport (anamorphosé)
de 1,175:1%°. Le réglage de I’anamorphoseur de projection s’opére a I’aide de mires de réglages, comme

celles que propose la CST®!, Les Figures 1.63.c&d, présentes dans le volume 2 montrent un exemple

d’anamorphoseur de projection Hypergonar construit par la STOP et conservé par la Collection des

Appareils de la Cinémathéque francaise.

849 Mais il ne faut pas oublier que ces transformations sont encore simplifiées pour le cas ou la salle a été
préalablement adaptée a la projection du CinemaScope 2,55:1 a 4 pistes magnétiques (cas des grandes salles
d’exclusivité) : elles ne concernent alors plus que la modification de 1’axe optique (qui revient a sa place initiale
pour la projection au standard 1,37:1 ou au format panoramique) ainsi que le fagonnage du cache de la fenétre de
projection ; on suppose en effet qu’une salle ayant préalablement transformé son projecteur pour le CinemaScope
magnétique conservait ce matériel, compatible avec les copies a son optique.

650 Cf. exemple de cache double pour scope 2,55:1/ 2,35:1 chez le fabricant italien Cinemeccanica (in Duquesne, op.
cit., 1995, p. 76 & Fig. 1.63.a, page suivante).

851 Cf. mire CST pour projection anamorphosée in Favre, op. cit., 1994, p. 253 & Fig. 1.63.b, p. suiv.
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Figure 1.63.a : modéle de cache de fenétre de projection pour le scope 2,35:1 et 2,55:1
(document Cinemeccanica)
Source : Gérard Duquesne Technologie de [’opérateur projectionniste. Cinéma et Vidéo, Paris, Dujarric,
1995, p. 76
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Fig. XI-5: Mire pour image anamorphosée (document CST)

Figure 1.63.b : mire de réglage de la CST pour la projection d’une image anamorphosée
Source : Francois Favre Optique. Principes et Techniques. Cinéma et Vidéo, Paris, Editions Dujarric & IF
Diffusion, 1994, p. 253
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Geénéralisation de la projection de plusieurs formats différents

Face a la multiplication des formats de projection li¢e a 1’arrivée du CinemaScope et au mode de
projection panoramique, plusieurs dispositifs associant anamorphoseur de projection et objectifs
sphériques ont été proposés par les constructeurs, tels que :

o le montage « monobloc » (associant, dans une méme fourrure, primaire et anamorphoseur)

chez Philips (cf. Fig. 1.64.a, page suivante)

e le montage a support escamotable chez Zeiss-1kon®?, réservé, pour L. Bernard Happé®®, a
I’anamorphoseur monté comme un objectif simplement additionnel (cf. Fig. 1.64.b)

o le montage sur tourelle a 3 porte-objectifs, comme pour le célebre projecteur « Victoria X »
construit par Cinemeccanica a Milan et distribué en France par Cinélume®*; il facilite le
changement automatisé de format associé au deplacement des rideaux de scene et est
également préférable pour les projecteurs bistandard 35/70 mm®® (cf. Fig. 1.64.c&d).

Quel que soit le dispositif multi-objectifs utilisé, la projection en double poste, systématique a 1’époque,

permettait de changer d’objectif et de cache entre 2 projections d’images au rapport différent.

652 Cf. Jean Vivié, op. cit., p. 117.

853 Op. cit., 1971, pp. 309-311.

854 Ce dispositif permet, aux dires de la publicité, « le changement instantané de formats » in FF, n° 691, 30 ao(it
1957.

85 L. Bernard Happé, op. cit., 1971, pp. 309-311.

190



Divers dispositifs de montage de ’anamorphoseur sur le projecteur :
vers la projection multiformats

> M1
& P Fig. V-85
AN M Montage monobloc d’un ob-
SARRANAN S jectif O avec son anamot:-
NN\ phoseur A : la monture F
I\ .~ coulissant dans le porte-ob-

jectif P comporte les deux
fourrures de montage M,

e @ @ ] M, (dispositif Philips).

Sk

Fig. V-86

Montage d’un anamorpho-
seur sur support escamota-
ble avec possibilités de ré-
glage sur les axes horizon-
tal A et vertical B (disposi-
tif Zeiss-Ikon).

Figure 1.64.b : montage d’un anamorphoseur avec systéme d’escamotage (Zeiss-1kon)
Source : Jean Vivié, Projection des images animées..., Vol. 2, 1968

191



Sev\e 11

I

Figures 1.64.c&d : anamorphoseur de projection Totalvision « Série 11 »
fixé a une tourelle porte-objectifs triple du projecteur bistandard 35/70 mm Victoria 8 de Cinemeccanica
Source : Cinématheque francaise, Collection des Appareils, clichés personnels
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Ecran : généralisation progressive du mode de présentation a hauteur
constante

L’écran pour le CinemaScope de rapport 2,35:1 ne parait pas avoir inquiété outre mesure les
exploitants qui avaient déja installé un écran pour le CinemaScope de rapport 2,55:1 ; la différence entre
les deux rapports parait peu considérable et adaptable a tous les cas de figure.

Comme le rapport 2,35:1 du CinemaScope est le format projeté le plus large et qu’il doit
conserver cette qualité, pour les spectateurs, par rapport aux autres formats (standard 1,37:1 et
panoramiques), on préfére généraliser le mode de présentation & hauteur constante, pour lequel I’écran
2,35:1 est I’étalon. En effet, pour Jean Vivié, la présentation des images projetées a surface constante
« serait la plus satisfaisante du poinz de vue visuel, mais elle n’est pratiquement pas adoptée, car on
considere qu’elle ne met pas suffisamment en valeur I’allongement du format panoramique [et a fortiori

du format anamorphique] »°%.

8% QOp. cit., 1968, p. 170. Cf. figures comparatives des 3 modes de présentation des images, op. cit. & Fig. 1.41., ,
supra ; Cf. schéma comparatif des largeurs de différents écrans présentés en mode de projection a hauteur constante
et encadrés de rideaux de scéne in Rudolf Godler, Panoramska projekcija, Zagreb, Udruzenje Kinematographa
NRH, 1958, p. 88 & Fig. 1.65., , page suivante.
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Figure 1.65. : schéma comparatif de la projection des différentes images a hauteur constante

Source : Godler, Rudolf Panoramska projekcija, Zagreb, UdruZzenje Kinematographa NRH, 1958.
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Dimensions de 1’écran et implantation des fauteuils : une légére révision de la
norme

La regle, d’abord établie par les recommandations de la 20th Century-Fox, puis par 1’application
(sans modification par le BNIC) de la norme francaise S. 27-001 d’aotit 1945 a I’écran CinemaScope de
rapport 2,55:1, est également valable pour 1’écran du CinemaScope 2,35:1. C’est donc cette largeur de
I’écran scope qui devient la référence pour calculer la largeur de 1’écran, la profondeur de la salle et les
cotes pour I’implantation des fauteuils.

Dans cette nouvelle norme baptisée NF S 27 001 (héritée de I’ancienne norme frangaise S. 27-

001 d’aotit 1945), on retrouve la largeur maximale de 1’écran selon la formule L = D/2 (ou L correspond
cette fois a la largeur d’un écran de rapport 2,35:1), cf. Fig. 1.66., page suivante. On calcule ainsi :

e la largeur de I’écran : L = D/2 (ou D = profondeur de la salle). Pour L. Bernard Happé®’, la
mesure D équivaut a la distance allant du premier au dernier rang de fauteuils, ce qui ne
coincide pas nécessairement avec le mur du fond de la salle, ni méme d’ailleurs avec
I’emplacement de la fenétre de la cabine de projection

e sahauteur : H = D/4,7 58,

Par ailleurs, les cotes pour I’implantation des fauteuils varient légérement par rapport la norme
antérieure :
e [|’implantation minimale des fauteuils (ceux des premiers rangs) doit étre au moins égale a 0,6
fois la largeur de ’écran 2,35:1 (au lieu de 0,5 précédemment)®*®
¢ la limite d’implantation sur les cotés est définie par deux droites inclinées a 20° (et non plus a
30°) par rapport a deux axes perpendiculaires a 1’écran et placés a une distance correspondant
a la largeur de cet écran
e [I’implantation maximale des fauteuils (derniers rangs) ne doit pas dépasser 2,9 fois la largeur

de I’écran scope, voire exceptionnellement 3,5 fois®®° (au lieu de 2,5)%!.

Comme on peut le constater en comparant ces cotations a celles des années 1950, la norme

actuelle permet d’étendre davantage la salle en profondeur mais risque, par la méme occasion, de faire

857 Basic Motion Picture Technology, op. cit., 1971, p. 317.

858 Jean Vivié, op. cit., pp. 169-170.

859 L. Bernard Happé donne un autre calcul de cette cote : le premier rang de fauteuils devrait étre situé de
préférence a 1/3 de la distance allant jusqu’au dernier rang, sans dépasser la valeur de Y4 de cette distance cf. schéma
op. cit., 1971, p. 317.

860 Pour Michel Baptiste, la valeur 3,5 fois n’a concerné que la partition des grandes salles anciennes en complexes
multisalles a partir de la fin des années 1960 (in entretien cité, 2005).

661 In Jean-Pierre Frouard « Salles de cinéma » in Jean-Loup Passek (dir.), Dictionnaire du Cinéma, t. 2, Larousse,
1995, pp. 1892-1894 (= Fig. 1.66., page suivante). Une confusion dans les cotations peut naftre du fait que cette
nouvelle norme utilise la dénomination D pour largeur de 1’écran scope (et non plus pour profondeur de la salle) et
calcule les valeurs par les formules 0,6 D ou 2,9 D ou 3,5 D que nous n’avons pas reprises ici afin d’éviter toute
ambiguité.
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perdre, pour les spectateurs situés a une distance dépassant 2,5 fois la largeur de ’écran, la sensation
d’englobement par un écran allongé ; il est vrai qu’a I’époque la sensation de 1’agrandissement horizontal
de I’écran devait primer, car elle constituait I’élément moteur de 1’engouement pour les techniques
nouvelles qui visaient a transformer les conditions de projection. Du reste, Jean-Pierre Frouard®®? indique
que I’emplacement idéal pour regarder un film en scope est de 1,5 fois la largeur de 1’écran (comparé a 2
fois pour un film en panoramique) : plus on s’¢loigne de cette valeur, plus les conditions de vision du film

perdent leur caractéristique de spectacle sur écran large.

écran au format scope

zone d'implantation
possible des fauteuils

auplus 29D
{exceptionnellement 3,5 D)

Figure 1.66. : schéma dimensionnel de ’implantation des fauteuils d’une salle de cinéma,
selon la norme NF S 27.001
Source : Jean-Pierre Frouard article « Salles de cinéma », Jean-Loup Passek (dir.),
Dictionnaire du cinéma, Paris, Larousse, 1995, p. 1893

Equipement sonore minimal

C’est sans surprise le dispositif le moins performant mais le plus compatible qui s’est finalement
imposé : la projection & haut-parleur unique situé derriére 1’écran, au centre, pour la reproduction
monophonique a piste optique unique ; c’est ce dispositif traditionnel qui s’est généralisé pour la majorité

des salles d’exploitation, y compris pour la diffusion de films initialement congus pour la projection en

82 Op cit., p. 1893.
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CinemaScope magnétique stéréophonique (presque exclusivement américains) et retirés sur copies scope
optique®®® (cf. Fig. 1.67., ci-dessous).

Bien entendu, les salles équipées pour le CinemaScope a 4 pistes magnétiques pouvaient diffuser
sans probleme le CinemaScope a 1 piste optique. Il faudra attendre les projections en 70 mm avec
projecteurs bistandard 35/70 pour retrouver le son magnétique, mais cette résurgence sera de courte durée

en France.

THEATRE SOUND SYSTEM

The sound signals from the two projectors of
the theatre are balanced at their local head amplifiers (1)
(2) and fed through equalisers (3) to the main amplifier
(5). A sound change-over switch {4) is coupled to the
projector change-over control. Overall volume and
balance control (6) are provided for the signal passing to
the speaker system (8) and the volume contral may be
parallelled by an additional control (7} in the auditorium
itself. A small monitor speaker (9) is installed in the
projection room.

Figure 1.67. : schéma d’installation de la reproduction sonore optique

863 Cf. schéma d’installation de la reproduction sonore optique in L. Bernard Happé, op. cit., 1971, p. 315.
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1.3.3 LES OBJECTIFS CINEPANORAMIC (1954-1956) OU FRANSCOPE (1956-
1971, FRANCE) POUR COPIES ANAMORPHOSEES A PISTE SONORE
OPTIQUE : LE CHAMPION HISTORIQUE DE LA PRODUCTION
FRANCAISE ET SON CONCEPT DES SEMI-BLOCS (1958)

C’est trés tot, a partir de juillet 1954, dans les colonnes du Film francais®4, que la premiere
mention de la version pour piste optique du procédé fait son apparition mais avec un rapport sur 1’écran
de 2,30:1, par opposition a son concurrent CinemaScope de rapport 2,35:1%¢°. Que cette minime
différence soit due ou non a une réelle divergence de conception ou de construction, le procédé joue
rapidement la carte de la compatibilité en s’alignant (en méme temps que ses concurrents DyaliScope et
Totalvision) sur la formule du CinemaScope ou, plus exactement, en contribuant a la rendre universelle

(contre le souhait premier de la 20th Century-Fox).

Franscope : la nationalité comme argument promotionnel du champion
historique (1956-1971)

A partir de mars 1956, une publicité du Film frangais annonce le changement de nom de la
marque Cinépanoramic qui devient Franscope®®, sans que ce changement de dénomination commerciale
ne corresponde véritablement & un changement de conception des optiques anamorphigues. La nouvelle
marque est déposée le 29 mars 1956 a Paris par Distribution Internationale Cinématographique, S.A.%%7. 1
désigne la marque des objectifs de prise de vues et de projection du procédé anamorphique
Cinépanoramic ainsi que les films tournés dans ce format a partir de mars 1956. Comme le suggére une
publicité parue dans Le Film francais-Cinémonde de mai 1956°%, le nom Franscope, outre qu’il évoque
’origine nationale du procédé en méme temps qu’il contribue a la vulgarisation de ’abréviation « scope
», est un hommage a I’histoire des techniques cinématographiques francaises, puisqu’il est censé faire
écho au Phénakistiscope d’Antoine Plateau (1832) et au Praxinoscope d’Emile Reynaud (1877): le
discours promotionnel tente de crédibiliser la société et son procédé, (pourtant un clone du CinemaScope
a cette date), en lui inventant une parenté prestigieuse. Il est aussi évidemment une affirmation de
I’identité nationale, dans le climat anti-américain qui a suivi I’adoption de I’Hypergonar Chrétien par la

20th Century-Fox en 1953°¢°,

84 In FF, n° 526, 23 juil. 1954, article p. 4, publicité p. 5.

85 |1 semble bien que cette différence de rapport soit de méme nature que celle qui a été faite par le méme fabricant
un peu plus t6t entre les rapports 2,50:1 du Cinépanoramic et 2,55:1 du CinemaScope, autrement dit une singularité
purement commerciale : le rapport 2,30:1 est donc une cote théorique destinée a se prémunir contre 1’accusation de
plagiat (cf. supra).

666 |_es noms du procédé et de la société demeurent Cinépanoramic.

867 Sous le n° 456.908 in Bulletin officiel de la Propriété Industrielle, t. LXXVI, 1956, INPI, p. 1425, n° 71.673.
88 Bulletin d’information du IX*™ Festival du film de Cannes, n° 10, 2 mai 1956, cf. Fig. 1.68. = Fig. 2.30., vol. 2.
869 Sur cette période et, en particulier ’attitude de Claude Autant-Lara cf. Jean-Jacques Meusy & Francoise Le Guet
Tully, « L’Histoire frangaise du CinémaScope » in J.-J. Meuy (dir.), Le CinémaScope entre art et industrie, op. cit.,
2003, pp. 79-85.
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Avec plus de 125 films francais tournés avec ses objectifs anamorphiques en 15 ans, la
marque de J.-P. Mauclaire représente bien le champion historique des films francais au format scope.
Depuis le mystérieux Or des pharaons (1954 CP EC, D.P. Henri Decag) de Marco de Gastyne qui, s’il

n’était pas resté inédit, aurait constitué le premier long métrage anamorphique francais®’

, jusqu’a
L’Homme-orchestre (1969, D.P. Jean Rabier, sorti en septembre 1970) de Serge Korber avec Louis de
Funes, dernier film national sorti en Franscope, avant la disparition de la marque. Elle représente bien
d’ailleurs I’étendue de la diversité de la production anamorphique a cette époque, puisque que les
objectifs Franscope (surtout ceux concus par Jean Dicop a partir de 1958) sont utilisés sur des films
prestigieux de la Nouvelle Vague (Lola 1960 de Jacques Demy, Une femme est une femme 1960 et Le
Mépris 1963 de Jean-Luc Godard ou Jules et Jim 1961 de Frangois Truffaut, tous photographiés par
Raoul Coutard), comme sur les triomphes publics des comédies avec Louis de Funes : 12 films parmi
lesquels Le Corniaud (1964 de Gérard Oury, D.P. Henri Decag, classé 1¢ au B.0O.), Fantomas (1964
d’André Hunebelle, D.P. Marcel Grignon, 5°™), Oscar (1967 d’Edouard Molinaro, D.P. Raymond
Lemoigne, 2°™), Le Petit Baigneur (1967 de Robert Dhéry, D.P. Jean Tournier, 4°™) ou encore
Hibernatus (1969 de Molinaro, D.P. Grignon & Lemoigne, 5°™).

De 1966, année de la mort de J.-P. Mauclaire a 1969, peu d’innovations marquent I’histoire de
Franscope, si ce n’est ’accroissement de la gamme des focales (du 40 au 600 mm), 1’adaptation des
« semi-blocs » a la prise de vues substandard (16 mm) ou le gonflage en 70 mm d’un négatif 35 mm
anamorphique Franscope (par exemple pour Les Demoiselles de Rochefort de Jacques Demy, 1966, D.P.
Ghislain Cloquet)®™. Apres 1969, la société amorce son déclin : le dernier film francais en Franscope sort
en septembre 1970 (L ’Homme-orchestre avec L. de Funés), mais le contexte contemporain est a la
désaffection du scope de la part des producteurs et des réalisateurs, avec la partition des salles en
complexes cinématographiques pourvus d’« écrans timbre-poste ». Alain Gauthier, actuel directeur
technique de Technovision France, a rejoint la société Franscope a cette époque (1971) en tant que
mécanicien pour les optiques®. Il indique que la société était dirigée par un ingénieur hollandais, Hans
Brenning, ancien assistant de Jean Dicop, comme Yves Gauthier, oncle d’Alain Gauthier®”® ; la société
appartenait alors a un consortium qui possédait également I’hebdomadaire La Semaine de Paris. Apres la

faillite de Franscope, la méme année, Alain Gauthier rejoindra le loueur Chevereau.

670 Cf. 2" partie, 2.1.2. Présenté au Festival de Venise 1954, le film précéde de 6 mois la sortie du premier film
francais en scope : Fortune Carrée de Bernard Borderie en CS 2,55:1 et EC (D.P. Nicolas Hayer), sorti en mars
1955.

671 Cf. « Les grandes marques de la technique et du matériel », TC, n® 291, déc. 1967, p. 50 ; publicité in TC, n° 285,
mai 1967, p. 36.

672 Cf. « A ’écoute des techniciens Alain Gauthier », entretien par Olivier C. Benoist, TF, n° 510, 15 avr.-15 mai
2001, pp. 30-31.

673 Une photographie promotionnelle pour la visée électronique Franscope en mars 1964 présente ces 3 personnes cf.
FF, n° 1034, 20 mars 1964, p. 4 & Fig. 1.69., page suivante.
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S

L’équipe technique de FRANSCOPE. A gauche : Jean Henri VERNEUIL, I.-P. MAUCLAIRE et Ralph BAUM, C’est également l'avis de MM. Albert VIGUIER, directeur

DICOP et ses deux assistants : Yves GAUTHIER et Hans directeur de Production de « La Ronde » qui s'achéve de Alga-Cinéma, André COUTANT, invité a cette démons-
BRENNING. Le sourire est de rigueur, la démonstration et de « Week-End a Zuydcotte » qui va hientét tration, J.P. MAUCLAIRE, ainsi que de Roger FELLOUS
est pleinement réussie. : commencer. : et de M. GAUTHIER, assistant de M. André COUTANT,

Figure 1.69. : photographies présentant le personnel de la société Cinépanoramic-Franscope ainsi que certains de ses clients professionnels,
lors de la présentation de la visée électronique Franscope, mars 1964
Source : Le Film francgais, n°® 1034, 20 mars 1964, p. 4
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Objectifs anamorphiques de prise de vues Franscope : du clone additionnel au
couplage mécanique et a la formule des « semi-blocs » de Jean Dicop

La dénomination « Anamorphot » de la version pour écran 2,55:1 n’est pas reprise pour désigner
les objectifs anamorphiques.

Les premiers objectifs anamorphiques de prise de vues étaient purement additionnels avec
nécessité d’une double mise au point (a I’image des premiers objectifs du CinemaScope®’®), mais a
I’automne 1954, la formule des objectifs mécaniquement couplés fait son apparition ; on se rappelle
gue les anamorphoseurs construits par Bausch & Lomb pour le CinemaScope adoptent cette structure
depuis le mois de janvier de la méme année. Cette formule recourt a un systéme de couplage de 1’objectif
primaire et de I’anamorphoseur grace a une série de cylindres et roues dentés, d’ou une mise au point
unique avec les objectifs primaires de focale 40, 50, 75, puis 100 mm®7 sur la majorité des caméras®’. La
Mise au point couplée, d’apres la publicité®”’, « laisse aux opérateurs le choix des objectifs primaires »
qu’ils ont I’habitude d’utiliser, a la différence de la formule des monoblocs de DyaliScope qui impose le
primaire, méme si, en définitive, elle permet de mieux gérer les problémes de mise au point (cf. infra,
1.3.4).

C’est en septembre 1955, au moment ou les objectifs sont adoptés par Republic Pictures (qui les
exploitera sous le nom de Naturama®’®) que les objectifs anamorphiques Cinépanoramic sont adaptés aux
caméras Mitchell BNC et NC qui demandent quelques transformations®’. Pourtant le discours
publicitaire emphatique parle de transformations radicales des caméras et de fabrication de nouveaux
matériels pour obtenir une excellente netteté. Un article paru en novembre 1956 dans 1’American
Cinematographer présente méme le systéme Naturama comme le premier a réaliser un couplage des deux

objectifs réalisant la mise au point unique (sic)®®. L’anamorphoseur, dont la focale reste uniforme, peut

674 Ce que confirme le D.P. Roger Fellous que nous avons interviewé (15 & 29 mars 2002) ; une publicité du FF n°
738 du 11 juil. 1958 pour le brevet Franscope Suprématic indiquera que ’avantage de ce dernier est de supprimer
les « blocs multiples » utilisés par les anamorphoseurs de prise de vues.

575 Publicité FF, n° 540-541, automne 1954 [début nov. 1954], pp. 51-54 ; la publicité du FF, n® 567-568,
printemps [fin avr.] 1955, pp. 70-71 mentionne 1’adaptation pour la nouvelle focale 100 mm. C’est finalement au
moment du changement de nom de la marque a I’automne 1956, qu’est commercialisé 1’anamorphoseur 100 mm,
dénommé « Le Super 100 Franscope », qui permet des « prises de vue a partir de 1,20 m sans déformation » in
publicité FF, n° 651-652, automne 1956. L’anamorphoseur additionnel 100 mm est également commercialisé au
méme moment (nov. 1956) par DyaliScope, qui avait néanmoins sorti un monobloc 100 mm des janvier 1955.

676 Camé 300 Reflex (Eclair), Parvo 120 (Debrie), Super Parvo Color (Debrie), Caméflex (Eclair), Mitchell BNC &
Mitchell Standard, Arriflex. Cf. photographies des Camé 300 Reflex et Parvo 120 Debrie in FF, n® 540-541,
automne 1954, pp. 51-54 & Fig. 1.49., supra ; cf. autres photos in FF, n° 597-598, automne 1955, pp. 12-13.

877 Publicité FF, n% 556-557, hiver 1955 ; FF, n° 613, 2 mars 1956.

678 Cf. « La Grande Société américaine Republic Pictures a adopté le procédé francais "Cinépanoramic” », FF, n®
597-598, automne 1955, p. 71 et reproduit en Fig. 1.53., vol. 2.

679 Cf. entretien de Herbert Yates, Président-fondateur de Republic Pictures a la radio frangaise in FF, n° 599, 2 déc.
1955, pp. 12-13.

880 «“Republic’s Naturama system is unique in that it is the first to employ an adapter attachment which controls the
simultaneous focusing of both the anamorphic and the camera lens. As far as is known, this type of control has not
been attempted or perfected by any of the other major studios presently using anamorphic lenses in
cinematography.” in “Naturama — Republic’s New Wide-Screen Process”, American Cinematographer, nov. 1956,
transcription HTML, The American Wide Screen Museum, 1999,
www.widescreenmuseum.com/widescreen/naturama.htm.
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étre couplé a des objectifs sphériques de 50, 75 et 100 mm qui demandent le fagonnage d’une came
spécifique a chaque objectif de focale différente afin de réaliser avec le plus de précision possible la mise
au point de ’objectif avec I’anamorphoseur®. Une piéce de fixation (« bracket ») permet de monter les
deux objectifs a une courte distance |’un de I’autre. Une série de photographies conservée au département
Caméra des studios de Pinewood et récemment publiées sur le site de I’American Wide Screen Museum
permettent de se rendre compte des diverses piéces composant le montage du systeme de liaison
mécanique permettant de solidariser les bagues dentées de mise au point des deux objectifs (cf. Fig. 1.70.,
page suivante)®,

Cinépanoramic-Franscope propose également une bonnette (ou lentille additionnelle), seul
moyen a I’époque de réaliser des gros plans sans déformation®3, mais obligeant a réaliser un plan fixe%,

Le discours publicitaire surévalué ne doit pourtant pas masquer les progrés certains réalisés par
les concepteurs et les fabricants, notamment grace a ’amélioration des méthodes de calcul, des matiéres
premieres utilisées et des processus de fagonnage des piéces.

Néanmoins, le témoignage du directeur de la photographie Raoul Coutard permet de montrer les
limites de la mise au point avec un systéme d’anamorphoseur mécaniquement couplé au primaire.
En effet, ce montage synchronise la mise au point du primaire sphérique et celle de I’anamorphoseur au
moyen d’un systéeme de pignons ; or I’avancement du sphérique et de I’anamorphoseur ne sont pas les
mémes, d’ou un probléme de synchronisation des deux optiques pour la mise au point a certaines

distances (entre 4-5 m jusqu’a 1 m, pour des focales moyennes), selon le chef-opérateur®,

881 |_a came est une piéce mobile permettant de transformer le mouvement circulaire de la tige reliée a la bague de
mise au point du sphérique en mouvement de translation vers la bague de réglage de 1’anamorphoseur. Cf. “While
anamorphic lenses of uniform focal length are used in the Naturama system, these may be coupled with a choice of
3 camera lenses —50 mm, 75 mm and 100 mm. Each camera lens requires a different cam which has been especially
designed and machined to produce simultaneous accurate focus of the camera lens with its respective anamorphic
lens.”, art. cit., American Cinematographer.

682 «“Naturama. Republic’s French Import. Republic photos from the Pinewood Studios Camera Department”, The
American Wide Screen Museum, 2002, www.widescreenmuseum.com/widescreen/naturama2.htm. Ces
photographies montrent le montage (et démontage) de I’anamorphoseur P.V. n°® 52 sur une camera Mitchell NC.
883 Publicité FF, n° 611-612, jan.-fév. 1956.

684 Pour des exemples de plans avec bonnette réalisés en Franscope, cf. 2"% partie, Fig. 2.11.

885 In entretien inédit de ’auteur avec Raoul Coutard, a Nanterre, le 9 avr. 2002.
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Figures 1.70.a,b&c : procédé américain Naturama : adaptation de ’anamorphoseur P.V. 52 Cinépanoramic
mécaniguement couplé au primaire sur une caméra Mitchell NC

Source : photographies du département caméra des studios Pinewood (GB), AWSM
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Une conception nouvelle : les « semi-blocs » congus par Jean Dicop : une
amelioration qui tient compte des exigences de la photographie

A partir de 1I’été 1958, une conception nouvelle fait son apparition chez Cinépanoramic-
Franscope, avec le dép6t, par Jean Dicop et la société DIC, de trois brevets d’anamorphoseur
perfectionné, le 5 aolit 1958%¢ mais dont la publicité parait déja dans le Film frangais de juillet®®’. Jean
Dicop était assistant opérateur d’Armand Thirard®® et non ingénieur, mais, aux dires du D.P. Roger
Fellous que nous avons rencontré®, il souhaitait devenir opticien. Cette nouvelle génération
d’anamorphoseurs, dénommés commercialement « Franscope brevet(s) Suprématic », constitue une
amélioration des conditions de tournage (visant en particulier a limiter la modification du taux
d’anamorphose lors de la mise au point sur un sujet rapproché) au point que le procédé Franscope évince
progressivement ses concurrents sur le front de la prise de vues anamorphiques. Pour Roger Fellous, le
succés du systeme Franscope Suprématic provient de sa construction « totalement originale » qui vise, en
quelque sorte, a supprimer le primaire sphérique : « [Jean Dicop] bloquait le sphérique a Uinfini ; il
mettait a lintérieur de I’anamorphose une autre optique et [...] il n’y a plus de primaire : tout est dans
la méme formule. ». Raoul Coutard qui a utilisé les objectifs Franscope sur 7 films, de Lola (1960, NB

de Jacques Demy) au Mépris (1963, EC de Jean-Luc Godard) se souvient : « on calait le sphérique a

686 (INPI) Le premier brevet de Dicop (n° 1.204.784) décrit une invention permettant d’enrayer la modification du
taux d’anamorphose lors de la mise au point d’un objet rapproché (2 moins de 3 m) par I’adjonction d’une troisiéme
lentille (ou groupe de lentilles) cylindrique, soit convergente, soit divergente, au systeme déja constitué de deux
lentilles cylindriques. En outre, ces trois lentilles doivent étre mobiles entre elles afin de pouvoir toujours trouver
une position pour laquelle le taux d’anamorphose sera conservé globalement, quel que soit le déplacement de ces
lentilles lors de la mise au point sur un objet.

Un deuxiéme brevet (n° 1.204.785) déposé le méme jour, immédiatement aprés le précédent, prévoit un autre
dispositif afin d’éviter de mettre au point sur I’anamorphoseur. Il s’agit de placer devant I’anamorphoseur
cylindrique « un systéeme optique & lentilles sphériques [...] qui donne d’un objet une image située devant cet
anamorphoseur », puis de « régler une fois pour toutes I’anamorphoseur sur une distance fixe » : la mise au point
est réalisée uniquement sur le systéme avant ; on ne touche pas a I’anamorphoseur et donc « le taux d ‘anamorphose
est constant quelle que soit la distance de [’objet ». Dans ce dispositif, I’objectif primaire de 1’appareil de prise de
vues est également réglé une fois pour toutes en méme temps que 1’anamorphoseur.

Puis un troisieme brevet (n° 1.204.786) propose encore un autre dispositif associant deux anamorphoseurs
(constitués classiquement d’une lentille convergente et d’une lentille divergente) de telle sorte que les génératrices
de I’un soient croisées par rapport a I’autre. On peut aussi constituer des variantes du systéme dans lesquelles les
lentilles convergentes (ou divergentes) des deux anamorphoseurs sont remplacées par une seule lentille sphérique
convergente (ou divergente) ; la mise au point du dispositif est réalisée en ne déplagant que la seule lentille
sphérique. La aussi, pas de modification du taux d’anamorphose dans la mise au point sur des objets rapprochés.

887 FF, n° 738, 11 juil. 1958, pp. 13-16, publicité en partie reproduite en Fig. 1.71.a, vol. 2 et dont une photographie
apparait en Fig. 1.71.b, page suivante.

688 || a été assistant de 1952 a 1956 sur : Les Belles de nuit (1952 1,37:1 NB, R. Clair), Le Salaire de la peur (1952
1,37:1 NB, H.-G. Clouzot), L ’Ennemi public n° 1 (1953 1,37:1 NB, H. Verneuil), Les Diaboliques (1954 1,37:1 NB,
H.-G. Clouzot), Le Mouton a 5 pattes (1954 1,37:1 NB, H. Verneuil) et Voici le temps des assassins (1956 1,65:1?
NB, J. Duvivier).

889 Et qui était ami de Dicop ainsi qu’assistant de Thirard comme lui. Roger Fellous, qui avait des intéréts dans
Franscope et s’était vu confier le prototype du premier zoom Angénieux, était un bricoleur et un inventeur né : outre
le brevet pour le variateur de focale gyroscopique du Zoomscope (avec son frére Maurice, également D.P.), Roger
Fellous avait « bricolé, avec une structure Iégere de sac a dos de montagnard, une potence en aluminium et des
sandows, un systéme qui lui permettait de faire des plans en caméra portée d’une souplesse étonnante » (Jean-
Jacques Bouhon, La Lettre de I’AFC, n° 140, fév. 2005, www.afcinema.fr. Par ailleurs, Maurice Fellous, frére de
Roger (décédé en février 2006) conserve encore une partie des archives et des séries d’optiques Franscope dans sa
résidence de Jouars-Pontchartrain (78).
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Dinfini et on ne faisait le point que sur [I’optique] anamorphique. Quand on voulait changer d’objectif,
on déplacait sur les tiges [du parasoleil] /’anamorphoseur, on changeait 1'objectif [sphérique], on le
mettait a [infini puis on remettait [’anamorphoseur en place : on n’avait donc qu'un seul
anamorphoseur. »*%°, Quant a Alain Gauthier, actuel directeur technique de Technovision France qui a
travaillé chez Franscope dans les années 1969-1970, il considére cette génération d’objectifs
anamorphigues comme des « semi-blocs », c’est-a-dire non de simples optiques mécaniquement
couplées mais plutét solidaires, grice aux joints toriques qui permettent d’enclencher
I’anamorphoseur en le centrant sur le primaire de facon précise, aprés avoir bloqué le point de ce
dernier sur Pinfini®®!. Pour Alain Gauthier, ’avantage essentiel des « semi-blocs » est d’offrir une série
d’objectifs scope trés homogeéne : le fait de n’utiliser plus qu’un seul anamorphoseur pour tous les
primaires garantit une méme colorimétrie a cette série et conserve éventuellement les mémes « défauts »

visuels (générés par I’anamorphoseur)®®?,

L SUPREMATIC
SE MONTE FACILEMENT
SUR TOUTES
LES CAMERAS AVEC
UN SIMPLE SUPPORT

B S ADA NS
MUETIPRES CO LES

FRANSCOPE brcver SUPREMATIC (Proceds CINEPANORAMIC) FRANSCOPE orover .

Figure 1.71.b : ’anamorphoseur de prise de vues P.V. 200, Franscope Suprématic,
concu par Jean Dicop et commercialisé a partir de 1’été 1958
Source : publicité Cinépanoramic, Le Film francais, n° 738, 11 juillet 1958

89 In entretien par ’auteur, Nanterre, 9 avr. 2002.

891 Cf. entretien inédit réalisé par I’auteur avec Alain Gauthier, Pantin, 25 fév. 2003

892 C’est pourtant a terme le systéme des monoblocs (de type DyaliScope) qui I’emportera dans la conception des
objectifs anamorphiques récents.
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Il est difficile d’établir lequel des 3 brevets déposés au nom de Jean Dicop correspond
précisément a 1’objectif dénommé commercialement « Franscope Suprématic », a moins qu’il s’agisse
d’un mélange des trois brevets®® qui constituent plut6t des « concepts » dont on se réserve la parenté et
que I’on modifie a sa guise, ou pour lesquels les ingénieurs ne donnent pas toutes les informations ou
donnent des informations « erronées », comme I’a déja évoqué Roger Fellous a propos des premiers
brevets Cinépanoramic.

Dans le discours promotionnel, le « Franscope Suprématic » se présente comme un objectif
original remplagant a la fois les anamorphoseurs dits « a blocs multiples » qui « nécessite[nt] / ‘acquisition
de plusieurs anamorphoseurs de longueurs focales différentes »®* et les anamorphoseurs couplés
mécaniquement aux primaires ; il offre :

e une mise au point unique et « continue de 1 m a [l'infini, et ceci sans changement

d’anamorphoseur, et sans déformation des plans rapprochés », 1’ objectif primaire restant fixe
(une plaquette commerciale ultérieure indiquera une absence de déformations de 0,50 m et
0,35 m a infini®®)

e la possibilité de travailler avec des longueurs focales de 50 mm, 75 mm et au-dela

e [’adaptation a toutes les caméras avec un simple support

e la possibilité de continuer a utiliser ses propres objectifs primaires.

A cbté de ces caractéristiques générales, on trouve des modeéles spéciaux :
e modeéle « avec angle de prise de vues correspondant a 40 mm »
e modeéle pour la macrophotographie des « films de poupées, maquettes, dessins animés » pour
focales de 50, 75, 100 mm
e modéle « pouvant travailler avec des focales de 100 a 500 mm, sans diaphragmer ’objectif

primaire ».

Fortune du semi-bloc Franscope : le 16 mm scope de Thierry Tronchet (2,74:1)

On retrouve une survivance de ce principe aujourd’hui dans le systéme anamorphique pour le 16
mm de Thierry Tronchet : « Ce bloc optique scope se présente sous la forme d’un gros objectif de gros
diamétre (120 mm) installé sur les tiges du parasoleil. Possédant sa propre rampe de mise au point

surdimensionnée, il vient prendre le relais de I’objectif primaire, dont le point a été préalablement

893 On retrouve dans ces brevets de 1958 I’idée de I’insertion d’un groupe de lentilles a I’intérieur de
I’anamorphoseur (traditionnellement composé de 2 groupes de lentilles cylindriques), comme I’évoque R. Fellous et
comme le propose la structure du monobloc DyaliScope (cf. 1.3.4, infra) ; on retrouve aussi 1’idée de ne régler la
mise au point que sur un seul objectif (plutdt que de modifier simultanément le réglage du sphérique et de
I’anamorphoseur comme dans un montage couplé).

89 Publicité, FF, n° 738, 11 juil. 1958, pp. 13-16 (= Fig. 1.71.a, vol. 2) ; s(irement faut-il voir la la condamnation du
systéme des monaoblocs DyaliScope.

6% plaquette commerciale Une liberté totale pour la mise en scéne. Franscope, s.d. [1963], Cinémathéque frangaise,
Collection des Appareils, dossier « Franscope » ; plaquette commerciale Franscope J.-P. Mauclaire, s.d. [début de
1966].
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bloqué sur linfini (lors des essais de calage). »*%. L’anamorphose au taux de 2 du photogramme au
rapport 1,37:1 du film 16 mm donne un rapport tres allongé de 2,74:1, c’est-a-dire plus long que les
rapports standard en 35 mm anamorphique (2,66:1/2,55:1/2,35: 1/ 2,40:1).

Utilisé sur une dizaine de courts et moyens métrages, sur quatre vidéo-clips et un long métrage
(Rock’n’Roll control de Fred Saurel, 16 mm), le systéme correspond plut6t a un systéme artisanal a partir
d’une caméra 16 mm munie d’un objectif primaire grande ouverture, auquel on ajoute un anamorphoseur
« astucieusement aligné selon [’axe optique grdce aux tiges du parasoleil », selon son « inventeur »
’assistant opérateur Thierry Tronchet qui ajoute « qu il existe également deux autres différents systemes
artisanaux [...] réalisés respectivement par B. Pavelec et G. Noé (réalisateur de "Carne"). »*’. Le
systeme est enfin utilisé sur un long métrage qui sera gonflé en 35 mm et exploité dans les salles
standard : le trés provocateur Seul contre tous de Gaspar Noé (1998, D.P. Dominique Colin, cadreur G.
Noé) avec Philippe Nahon qui reprend son role du moyen métrage Carne, 19915%,

L’objectif « Zoom-scope » Franscope (1961)

La société a également congu, au début des années 1960, un objectif anamorphique a focale
variable, a partir d’un zoom Angénieux, avant son concurrent DyaliScope (le « DyaliScope-zoom »
apparait fin 1963)%%°. Roger Fellous (qui travaillait avec Angénieux) indique que ¢’est lui qui a eu I’idée
de construire un zoom anamorphique. La premiére utilisation consistait en un prototype mis au point
(« bricolé ») par Dicop et Fellous pour le tournage en France du film américain The Longest Day / Le
Jour le plus long (1962, Panavision NB, D.P. Henri Persin, Walter Wottitz, Pierre Levent & Jean
Bourgoin, produit par Darryl F. Zanuck et la 20th Century-Fox)’®. Un brevet est déposé au nom de Jean
Dicop (société DIC-Franscope) et I’appareil utilise un « variateur de focale gyroscopique de 40 & 140
mm », congu et breveté par les directeurs de la photographie Roger & Maurice Fellous. 1l permet de
réaliser des prises de vues de 0,45 m a Dinfini’®. L’ objectif est utilisé a partir de mars 1962 pour Le
Diable et les 10 Commandements (NB, D.P. R. Fellous) de Julien Duvivier et vise a répondre a une
demande croissante de la production et des opérateurs désirant réaliser des travellings optiques en scope.
L’argumentaire de la publicité indique qu’il permet en outre un gain de temps au tournage en autorisant
des séquences moins courtes favorisant 1’unité dans le jeu de 1’acteur. Le « zoom-scope » va simplifier la

prise de vues anamorphiques, puisqu’il peut étre utilisé seul pour la totalité d’un long métrage (cf.

6% Francois Reumont, Le Guide image de la prise de vues cinéma, Paris, Editions Dujarric, 2002, p. 240.

897 « Le systéme 16 scope », entretien par Frangois Reumont, TF, n° 431, 15 jan.-15 fév. 1991, p. 21 reproduit en
Fig. 1.72., vol. 2.

8% |1 est plus récemment utilisé pour La Traversée de Sébastien Lifschitz (2001, D.P. Pascal Poucet) et pour le film
mexicain Japén (MEX/D/NL/E, 2002, D.P. Diego Martinez Vignatti) de Carlos Reygadas.

89 Mais apres le « Pancinor-TotalScope », présenté en Italie en octobre 1956 (A.I.C. Bollettino tecnico, n° 8, oct.
1956).

700 Une publicité du FF le présente dés jan. 1961 sous la dénomination de « Zoom-Suprématic, le seul
anamorphoseur a foyer variable (focale de 40 & 140 mm) » in FF, n° 869-870, hiver 1960-1961, p. 44 & Fig.
1.73.a, page suivante. L’objectif est présenté les 16 et 17 fév. 1962 a une exposition de matériel organisée par la
société Mole-Richardson a I’occasion de I’inauguration d’un nouveau studio d’essai & Boulogne, au siége social de
la société (60 rue de Bellevue) in FF, n° 926, 23 fév. 1962, p. 12.

01 Plaquettes commerciales Franscope [1963 ; début 1966], op. cit. & cf. Fig. 1.73.b, vol. 2.
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photographies de I’exemplaire conservé par la Collection des Appareils de la Cinématheque frangaise,
Fig. 1.73.c, vol. 2).

" FRANSCOPE FRANSCOPE

a ['honneur d'annoncer la réalisation de quatre grands films francais

LOL A

. Mise en scéne de JACQUES DEMY =~ Directeur de la photographie : RAOUL COUTARD

UNE FEMME EST UNE FEMME

_ Mise en scene de JEAN-LUC GODARD - Directeur de la photographie: RAOUL COUTARD
et réalisés par
FRANCOIS TRUFFAUT

i Di}ecrgur de la photographie : .R_AOUL COUTARD

 Mise en scéne de GLAUDE DE GIVRAY

JULES ET JIM

% Mise en scéne de FRANGOIS TRUFFAUT

" ET MET A LA DISPOSITION
- "DES METTEURS EN SCENE : 7
ET DIRECTEURS DE LA PHOTOGRAPHIE '

|  LE i
“Z00M-SUPREMATIC”
© LE SEUL ANAMORPHOSEUR A FOYER VARIABLE
o | (focale de 40 a 140 mm.)

c I “E Fn“ " n n m I n * STE FRANCAISE - OBJECTIFS DE PRISES DE VUES ET DE PROJECTION
i 48, Av. Gabriel, PARIS - Tél.: ELY. 12-11 - Adr. Télégr. : FILMPRES PARIS

Figure 1.73.a : publicité Cinépanoramic pour le « Zoom-Suprématic », janvier 1961
Source : Le Film francais, n® 869-870, hiver 1960-1961 [janv. 1961], p. 44
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Une innovation de Franscope : la visée électronique (1964-1965)

Pour son dixieme anniversaire (1954-1964), la publicité de la société prend soin de faire coincider
les essais de démonstration de ce systéme de visée électronique sur le plateau du film La Ronde de Roger
Vadim, aux Studios de Saint-Maurice en mars 1964, avec le premier film francgais tourné au format
anamorphique Cinépanoramic dix ans plus tét, L’Or des pharaons : méme directeur de la photographie
(Henri Decaé), mémes producteurs (les freres Hakim). Une caméra électronique miniturisée de type
« PYE »"2 fixée sur la caméra Camé 300 Eclair donne le cadre exact de I’image filmée par la caméra
sur un petit écran miniature attaché a la caméra et évite au cadreur d’avoir 1’ceil collé a I’eilleton de la
loupe de visée. La caméra électronique est aussi reliée a des écrans de controle de différentes tailles a
destination des autres techniciens qui n’ont plus a graviter tant bien que mal autour de la caméra, comme
le réalisateur et le D.P., la scripte ou I’ingénieur du son ; de méme, lors des mouvements de caméras,
seuls le cadreur et son assistant ont nécessité de rester derriére la caméra. L argument est du reste plus
financier qu’ergonomique : la visée électronique permet de gagner du temps sur le plateau. Franscope
annonce que la visée électronique sera adaptée, courant 1965, sur la caméra Mitchell BNC a visée claire
de coté (en en supprimant justement la parallaxe). Le premier tournage francais a adopter le systéme sera
celui de Piege pour Cendrillon (1965 FS NB, D.P. Armand Thirard) d’André Cayatte, aux Studios de la

Victorine’®,

Projection : la compatibilité offerte par le clone

Sur le front de I’exploitation, Franscope joue, depuis le debut, le jeu de la compatibilité totale
avec le matériel existant. Les seules modifications exigées, selon J.-P. Mauclaire, sont I’interposition de
I’anamorphoseur de projection et le doublement de la largeur de I’écran ; pas de modifications liées au
dispositif sonore, comme pour les versions a pistes magnétiques du Cinépanoramic™® ou du

CinemasScope.

Fenétre de projection et rapport sur I’écran : 2,30:1 ou 2,35:1 ?
Le passage a la formule du Cinépanoramic a 1 piste optique et au rapport de 2,30:1 a lieu a

partir de juillet 1954, lors de la premiére démonstration du Cinépanoramic en Italie, au Capitol de Rome,

921 article promotionnel précise les dimensions de « 31 cm de longueur, 15 cm de hauteur, 9 cm d’épaisseur » in

J.-P. Mauclaire, « La visée électronique a la prise de vues réduira le codt de la production », FF, n° 1034, 20 mars
1964, pp. 3-4.

03 Cf, publicité in FF, n° 1094-1095, spécial Cannes 1965, p. 23. La caméra électronique appliquée au cinéma
existe déja a cette époque (en URSS). L’assistance vidéo est développée aux USA par Jim Songer et est d’abord
utilisée par I’acteur Jerry Lewis, puis par le réalisateur Blake Edwards pour The Party / La Party (1968 PV AN. D.P.
Lucien Ballard) : elle permet en effet aux acteurs comiques de visionner immeédiatement les rushes, surtout dans le
cas des improvisations ; elle permet de s’apercevoir de certains défauts au tournage et évite d’avoir a attendre le
tirage des rushes ; en contre-partie, elle génére plus de discussion entre les acteurs et le réalisateur sur le plateau et
peut donc rallonger le temps de mise en place. Cf. documentaire “The Party Revolution: a New Technology”, réal.
& prod. John Cork, 17°, suppl. au DVD La Party, 2004, MGM Home Entertainment.

04 FF, n° 526, 23 juil. 1954, p. 4.
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le 15 juillet 19547%, 1l est difficile de savoir si cette différence de ratio par rapport au CinemaScope
2,35:1 (a I’image de la formule a pistes magnétiques hésitant entre les rapports 2,50:1 et 2,55:1) était
structurelle ou stratégique : les sources consultées ne permettent pas de trancher. Mais on constate que la
mention disparait assez rapidement du discours promotionnel pour aller dans le sens de la généralisation
de la formule optique « universelle »™. La fenétre de projection offre donc les mémes caractéristiques

dimensionnelles que pour le CinemaScope 2,35:1.

Objectifs anamorphiques de projection additionnels

Constitué de lentilles cylindriques, il présente un taux de 2 et est placé devant 1’objectif de
projection. Cinépanoramic-Franscope lance successivement sur le marché plusieurs séries d’objectifs
anamorphiques de projection additionnels, au fil de I’amélioration de la qualité des optiques, mais sans
qu’il y ait véritablement de changement déterminant dans la conception du dispositif, semblable aux
autres objectifs du marché.

A I’automne 1954, est lancée une nouvelle série d’objectifs de projection avec bague de réglage
permettant le changement rapide d’objectif en cours de séance, sans mise au point spéciale pour la
projection des films au format standard 1,37:1 ; en outre, I’emploi d’un alliage spécial permet d’alléger la
monture de 900 g™®. Le modéle classique de la gamme est le « Modéle PR a 6 lentilles cylindriques
réglées micrométriqguement » vendu au prix de 248.000 F H.T. et remboursable a 80 % par le Fonds de
développement™®,

A partir de P’automne 1956, apparait un «nouvel » objectif dénommé commercialement
« Franscope 57 (modéle PR Luxe ultra-léger) ». Son poids est de moins de 1100 g ; son prix de 248.440
F T.T.C. (remboursable a 80 %)"®. Le modele postérieur dénommé « Franscope 58 » présente, aux dires
de la publicité, plusieurs avantages au méme tarif (200.000 F H.T. + 48.440 F de taxes) : « mise au point
rapide et douce, facilitant la recherche du point exact ; blocage de la bague de mise au point ; montage
nouveau évitant tous les déréglages dus aux vibrations et aux variations de température » "° (cf. Fig.

1.74.b, vol. 2). Ces modifications, on le voit, n’ont rien de structurel.

705 Ibid.

7% Bien qu’une publicité tardive de juil. 1958 mentionne encore le format scope 2,55:1 / 2,30:1 pour la prise de vues
! (FF, n° 738, 11 juil. 1958). On peut légitimement penser que si le rapport 2,30:1 a effectivement été utilisé, il ne
devait pas affecter la surface d’impression (on n’en trouve aucune mention), mais plutdt la fenétre du projecteur. La
projection au rapport non standardisé 2,30:1 (si elle a effectivement eu lieu) présente une réduction en largeur du
format de I’image projetée et demande au projectionniste d’en recadrer les bords droit et gauche en déplagant les
rideaux de scéne.

07 publicité FF, n° 540-541, automne 1954, cf. Fig. 1.74.a, page suivante.

%8 Par comparaison, le prix courant des objectifs de ce type sur le marché frangais est de 362 000 F in publicité FF,
n° 597-598, automne 1955.

799 pyblicité FF, n° 651-652, automne 1956.

10 pyblicité FF, n° 738, 11 juil. 1958, p. 16.
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Le modele M
Cet objectif anamorphoseur de projection est concu selon une formule a miroirs cylindriques et
est destiné & la moyenne et petite exploitations ; il est « réservé aux salles dont l’angle de projection est

supérieur a 12° »™1,

CINEPANORAMIC

MEILLEUR OBJECTIF DU MONDE
LE SEUL DE QUALITE TOUJOURS EGALE

POUR PROJECTION PARFAITE DES FILMS
CINEMASCOPE ET CINEPANORAMIC

Les derniers modéles d’ objechfs de projection Cinépanoramic comportent desormais une

bague spéciale de réglage qui permet le changement rapide d’objectif en cours de ';eance

sans mise au point, pour projection de films normaux. Ol

Ce nouveau modele, grace aux alliages spéciaux de la monture, est allege de plus de
900 grammes,

Figure 1.74.a : anamorphoseur de projection cinepanoramic-franscope n° PR 135

Source : publicité Cinépanoramic, Le Film francais, n® 540-541, automne 1954, p. 11

Son optique et Perspecta

Outre, la formule traditionnelle du film positif & une piste sonore optique standard, on trouve des
copies Cinépanoramic avec son Perspecta et Ferraniacolor pour la presse filmée en 1954-1955, par
exemple le n° 1165 des Actualités italiennes de la Incom™2,

Copies desanamorphosees

La société offre la possibilité de tirage des copies anamorphosées sur un positif « plat » pour les
salles non équipées de « désanamorphoseurs »'*3, comme le proposent, du reste, les sociétés Totalvision
et SATEC.

" Traitement spécial des miroirs : 98 % de luminosité ; Prix : 198.000 F T.T.C., remboursable a 80 % par le Fonds
de développement in Publicité FF, n° 573, 3 juin 1955.

12 (Projection au Capitol de Rome le 5 nov. 1954) FF, n° 542, 12 nov. 1954 ; publicité FF, n® 556-557, hiver 1955.
13 pyblicités FF, n° 585, 2 sept. 1955 ; FF, n° 590, 7 oct. 1955.
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1.3.4 LES OBJECTIFS DYALISCOPE POUR COPIES ANAMORPHOSEES A
PISTE SONORE OPTIQUE (1954-1968, FRANCE) : LE DEUXIEME
FABRICANT FRANCAIS ET SON CONCEPT DES MONOBLOCS (1954)

Avec les objectifs Cinépanoramic-Franscope, cette margue nationale a constitué historiquement le
concurrent le plus sérieux du CinemaScope en France et a fortement contribué a vulgariser 1’utilisation du
procédé anamorphique a 1 piste optiqgue monophonique dans le cinéma francgais, en permettant en
particulier la production de films a petit budget en noir et blanc, mais aussi en couleur. La marque aura a
son actif 108 longs métrages francais, de 1955 & 1968, et constitue donc, statistiquement, la deuxiéme
marque francaise anamorphique de la période historique.

Contrairement a 1’idée regue, I’objectif DyaliScope ne constitue pas vraiment un simple ersatz du
CinemaScope, comme ses caractéristiques pourraient le faire penser au premier abord. Il s’agit en réalité,
dans sa version destinée a la prise de vues du moins, d’un produit assez original reposant sur un montage
singulier associant en un méme bloc optique la partie anamorphique et la partie sphérique, visant a
réduire les aberrations optiques caractéristiques des premiers anamorphoseurs exploités commercialement
(CinemaScope et Cinépanoramic) pour lesquels 1’anamorphoseur est additionel ou mécaniquement couplé

au primaire (sphérique).

Historique de la société : la SATEC d’A. Landeau

C’est la SATEC ou Société d’ Applications Techniques et d’Exploitation Cinématographique
qui fabrique les objectifs DyaliScope dans ses ateliers de Saint-Cloud’*. Selon une plaquette publicitaire,
« ['usine Dyaliscope » comprend plusieurs ateliers : un pour le polissage des cylindres, un autre pour
celui des sphéres, un atelier mécanique et un pour le montage et le contréle ; il sont complétés par un

laboratoire pour la mise au point des objectifs’.

14 |_a société connaftra deux adresses successives : 11 avenue des Prés, Saint-Cloud (tél. Molitor 58-70) de juin
1954 a déc. 1955 ; puis, le nom de la rue change (11 rue Marius Franay, Saint-Cloud, jusqu’a I’été 1960) : cette
adresse est indissociablement liée a celle des laboratoires LTC (le Laboratoire de Tirage Cinématographique, sis au
n° 19) fondés par Marius Franay en 1938 et qui englobait dans ses locaux d’autres sociétés spécialisées, comme la
société de trucages Lax ou celle de sous-titres Ciné-Titres. Marius Franay décede en 1954 et il est plus que
probable que I’avenue des prés ait été renommeée en son honneur. Nous n’avons pas d’autres indications sur des
liens possibles entre la SATEC et LTC, d’autant que la coincidence entre les films tournés en DyaliScope et tirés a
LTC n’est pas vraiment probante. Pour Roger Fellous (in entretien cité), les deux sociétés étaient simplement situées
a coté 1’'une de I’autre et la SATEC devait avoir eu recours au laboratoire pour le tirage de ses copies pour le
Périrama. En juillet 1960 (cf. EC, n° 260, 20 juil. 1960, 2é de couv.), la société est transférée a Boulogne-sur-Seine
(17 avenue de Lattre-de-Tassigny) ; cette derniere adresse ne concerne peut-étre que le siege social ou le bureau
commercial, sans affecter la localisation des ateliers de Saint-Cloud. Dans un document plus récent (Plaquette
commerciale Une Prestigieuse Chaine d’instruments optiques pour I’écran large. Procédé DyaliScope, s.d. [aprés
1963], Cinémathéque francaise, Collection des Appareils, dossier « DyaliScope »), la société change de nom
(SOciéte de Réalisations Optiques ou SORQO) sans modifier pour autant sa derniére adresse.

5 In Le Film frangais sélectionné pour le Festival de Cannes 1959 « Les 400 Coups » de F. Truffaut a été tourné en
Dyaliscope, SATEC, s.d. [1959], plaquette commerciale, pp. 7-8 (4 photos cf. Fig. 1.75., vol. 2) ; cf. aussi TC, n°
160, déc. 1955, p. 516.
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Contrairement aux autres fabricants frangais d’anamorphoseurs, nous n’avons pas trouvé
d’informations officielles concernant le dépot d’un brevet ancien pour 1’anamorphoseur monobloc, ni le
dépdt de la marque de commerce DyaliScope. Un brevet est déposé en 1960 par la SATEC et concerne
I’amélioration des formules classiques d’anamorphoseurs, en vue d’en réduire I’encombrement et le cofit

de fabrication, pour le 35 mm ainsi que pour le format substandard?®.

Deux produits pour la projection des « Techniques nouvelles » : le
« Périrama » pour I’agrandissement variable de I’écran (1954-1955) ; le
« Dyaligonal », objectif anamorphoseur

La seule trace officielle ancienne de la SATEC que nous ayons trouvée concerne le dép6t a Paris
d’un brevet pour un systéme complexe (non anamorphique)’*’ dénommé commercialement Périrama,
qui visait a répondre aux exigences de 1’agrandissement de I’écran a 1’époque. Grace a 'utilisation d’un
objectif a foyer variable (65-150 mm) appelé Périgonal et a I’inscription de signaux optiques de
variation sur la copie d’exploitation (a ’extérieur des perforations), un systéme photo-télécommandé
permettait de faire varier automatiquement la focale de 1’objectif en relation avec la modification des
caches horizontaux et verticaux de I’écran au format standard 1,37:1, afin d’obtenir une image dont la
taille pouvait plus que doubler. Par ailleurs, le systtme permettait de faire varier les dimensions de
I’image en cours de projection (en automatisant la modification de sa mise au point) et de lui conférer
toutes les dimensions intermédiaires possibles, autrement dit de réaliser les divers formats panoramiques,
voire le format vertical d’« images plus hautes que larges »”. On le voit, outre 1’agrandissement de
’écran, le Périrama permettait de s’adapter a la projection de divers formats d’image’. Malgré une
publicité conséquente dans la presse corporative’®, ce procédé n’a pas perduré’?, a la différence de
I’objectif anamorphique Dyaligonal/DyaliScope développé parallélement par la société (cf. Fig. 1.76.,

page suivante).

716 Brevet d’invention n® 1.517.654, « Anamorphoseur », demandé le 30 avr. 1960 par la SATEC, INPI, 3 p., 1 pl.
de 3 fig. : le brevet mentionne la délivrance d’un « Certificat de garantie n° 11 délivré a l’occasion de I’exposition
dite : FOIRE DE PARIS ouverte du 1¢" au 18 mai 1959 ».

17 Brevet d’invention n° 1.105.467, « Perfectionnements au cinématographe », demandé le 16 déc. 1953 par la
SATEC (Seine-et-Oise), Service de la Propriété industrielle (INPI), 4 p., 1 pl. de 7 fig. ; cf. Brevet d’invention n°
1.123.471, « Perfectionnements aux appareils d’optique a distance focale variable », demandé le 19 jan. 1955 par la
SATEC, INPI, 4 p., 1 pl. de 5 fig. : ce brevet correspond a des modifications apportées au systéme Périrama.

18 In « Renouvellement du Spectacle cinématographique », EC, n° 127, 1% juil. 1954, p. 175. Le procédé réalise
ainsi le souhait courant chez les créateurs d’un écran variable, comme le prévoyait du reste I’'Hypergonar de
Chrétien. Le méme document indique que la SATEC envisageait de développer ce systéme pour la prise de vues.

19 Comme la proposaient, d’une autre fagon, les anamorphoseurs variables a prismes (Superscope, Super-Panatar de
Panavision, 1954 ou le Multimorph d’ARCO, 1955).

720 Cf, encadrés publicitaires et articles in EC, n° 126, 20 juin 1954 ; TC, n° 144, juin 1954, p. 158 & passim ; EC, n°
127, 1* juil. 1954, p. 175 ; TC, supplém. au n° 145, juil. 1954 ; CF, n° 1600, jan. 1955 ; EC, n° 137, 25 jan. 1955, p.
368 ; EC, n° 140, 25 fév. 1955, 4°™ de couv. (= Fig. 1.76., infra) ; TC, n°® 154, mai 1955, p. 173 : les références au
Périrama disparaissent des colonnes de la presse corporative a partir de la seconde moitié de 1955.

2L Un article corporatif de janvier 1955 indique pourtant la commercialisation du procédé en France (« La SATEC a
commencé les installations en série du PERIRAMA ») et a I’étranger cf. « Dyaliscope et Périrama », CF, n° 1600,
jan. 1955.
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S AFEL.
phcsente le

. PERIRAMA

A. 2 OBJECTIFS A FOYER VARIA?LE « PERIGOHAL " ’ [ éd? ) yWTJMl(M

UN RENOUVELLEMENT SENSATIONNEL
DU SPECTACLE CINEMATOGRAPHIQUE

©. UH COFFRET DE TELE - COMMANDE

i Servo-mécanisme de commande
synchronlsme des objectifs et de caches de l‘écran

B. 2 LECTEURS DE VARIATIOR

inscription optique sur coples d'exploltation

Yous avez 'uh/e instailation parfaite vous permettani
DE PROJETER TOUS LES FORMATS
ET DE FAIRE VARIER LES DIMENSIONS
DE VOTRE IMAGE A VOLONTE.
- LUMINOSITE ET NETTETE PARFAITES !.
~ AUTOMATISME ABSOLU
SANS BANDE SUPPLEMENTAIRE!
TOUTE LA GAMME DES OBJECTIFS DE 65mm G i35 mm
EN UN SEUL !
Breveté S. G, D. G

RENSEIGNEMENTS ET DEMONSTRATIONS

5 AT E.C.

11, Avenue des Prés — SAINT-CLOUD
MOLitor 58-70]71

Figure 1.76. : publicité SATEC pour le systtme PERIRAMA
Source : L’Exploitation cinématographique, n° 140, 25 février 1955, 4¢me de couverture
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L’objectif anamorphique, qui a valu a la société sa notoriété, apparait d’abord pour la projection
sous la dénomination (déclinée sur celle du Périgonal) de « Dyaligonal » en juin 1954 (cf. Fig. 1.56.,
supra), puis change pour I’appellation stratégiquement plus commerciale de « Dyaliscope », 4 mois plus
tard’?. Le logo définitif reposant sur la mise en relief du « S » (DYALISCOPE) ne sera adopté qu’a partir
de décembre 195572 (cf. 2" partie, 4.2.4, Fig. 2.43).

« Les hommes du Dyaliscope » : Landeau et Fougerat

Le Directeur de la SATEC est A. Landeau’®. L’ingénieur André Fougerat occupe le poste de
directeur technique de la SATEC. Cet ingénieur de I’Ecole d’Optique (ESO) a étudié « sous la direction
d’Henri Chrétien et de J. Cojan qui le spécialisérent dans le calcul des combinaisons optiques »"*. |l
travaillait déja sur d’autres applications de 1’anamorphose en association avec A. Landeau quand est
apparu le CinemaScope. Face aux reproches adressés au procédé Chrétien-Fox, il a 1’idée d’une structure
nouvelle d’anamorphoseur, rendue possible par les progres de la taille et du polissage de la verrerie
optique, celle du « monobloc ». Il intervient dans la presse spécialisée, au moment du Congres de
Varsovie (septembre 1957), en tant que défenseur du format anamorphique 2,35:1 au taux de 2, contre le
projet Normavision de la CST (cf. supra, « Une controverse francaise : la SATEC contre la CST »)'%, Il
présente également une communication devant les membres de I’ AFITEC en octobre 19587? et publie un
article technique de présentation du principe de 1’anamorphoseur a foyer variable, le Dyaliscope-zoom,
en novembre 196372, Un autre ingénieur, M. Ledu, apparait lors de la présentation, dans la presse

technique en septembre 1955, du principe du monobloc DyaliScope.

Concurrence et diffusion : les objectifs DyaliScope, champions de la 2é™e
moitié des années 1950

La concurrence que connait la SATEC en France a ses débuts est particuliérement rude (on 1’a vu
supra, avec le tournage du premier film M sieur la Caille (1955) d’ André Pergament, finalement réalisé
en Cinépanoramic), malgré le soutien et de certains professionnels et d’une partie de la presse spécialisée.
Ainsi, en janvier et février 1955 (soit un an aprés les premiéres démonstrations du Cinépanoramic

de Mauclaire), le directeur de la photographie Marcel Grignon réalise les premiers essais du monobloc

722 Cf. « Le Dyaliscope », TC, n° 147, oct. 1954, pp. 316, 325.

723 Cf. publicité in TC, n° 160, déc. 1955.

724 Orthographié Landau [sic] in TC, n°® 169, oct. 1956, p. 246 : il s’agit d’une confusion orthographique avec le nom
d’Igor Landau, fondateur de la revue La Technique cinématographique en 1930 ; a ce sujet cf. I’ Avant-propos de La
Projection grand spectacle. Du Cinérama a I’Omnimax de Valérie Peseux, Paris, Ed. Dujarric / CST, 2004, pp. 6-8.
25 Cf. plaquette commerciale intitulée Le Film francais sélectionné pour le Festival de Cannes 1959 « Les 400
Coups » de F. Truffaut a été tourné en Dyaliscope, SATEC, s.d. [1959], 16 p. ; un document antérieur daté de la
Photokina 1958 indique qu’« il est spécialisé dans les domaines des objectifs photographiques et de la métrologie »
in encadré publicitaire « DyaliScope présente a la Photokina 1958 (Hall VIl —n® 7002) la production la plus récente
de son usine spécialisée dans I’optique cylindrique », s.d. [ca. sept. 1958], Cinématheque francaise, Collection des
Appareils, don 03-05 (fonds Bonnerot), n° 294.

726 Cf. « Art et Normalisation », TC, n° 186, avr. 1958, pp. 129-131, reproduit en Fig. 1.62., vol. 2.

727 « La structure et le calcul des anamorphoseurs : I’exemple d’un anamorphoseur & grand champ », exposé du 22
oct. 1958 in « Activité de I’AFITEC », Bulletin de I’AFITEC, n° 18, 1959, p. 1.

28 André Fougerat, « Un nouvel instrument optique : le Dyaliscope-zoom », TC, n° 247, nov. 1963, pp. 299-302.
72 M. Ledu, « L’ Anamorphose dans le cinéma », TC, n° 157, sept. 1955, pp. 251-252.

215



adapté a la caméra Super-Parvo-Color Debrie’ : il s’exprime sur le sujet dans un court article paru dans
La Technigue cinématographique de février 1955 et vante les mérites du monobloc pour sa mise au point
unique, le faible encombrement de I’objectif, la définition de I’image et le confort de la loupe
désanamorphosante adaptée a la visée reflex de la caméra’™!. Marcel Grignon sera du reste fidéle a la
marque, puisqu’il tourne en DyaliScope ses 11 premiers films en tant que directeur de la photographie,
depuis C’est arrivé a Aden (1956) de Michel Boisrond jusqu’aux Mysteres de Paris (1962) d’André
Hunebelle. La marque aura également bénéficié de « I’ouverture médiatique » offerte par la revue
spécialisée La Technique cinématographique d’Igor Landau qui, outre la publication réguliére d’articles
et d’entrefilets (de 1954 a 1963), hébergera le fabricant d’anamorphoseurs sur son stand de la Biennale
Photo-Cinéma en mai 19557 ; cette association lui permet de concurrencer le CinemaScope de la STOP
soutenu par la 20th Century-Fox ainsi que la marque Cinépanoramic-Franscope, promue par le directeur
du Film francais, J.-P. Mauclaire.

Comme son concurrent national Cinépanoramic, la SATEC s’oriente vers le marché de
I’exportation, dés 1956 en Allemagne de 1’Ouest, en Angleterre, aux USA (Tarzan’s Three Challenges,
1963, MGM, de Robert Day, D.P. Ted Scaife), en Italie (par exemple Le Fatiche d’Ercole / Les Travaux
d’Hercule, 1957, D.P. Mario Bava de Pietro Francisci), en Tchécoslovaquie ou en Pologne (Krzyzacy /
Les Chevaliers teutoniques, 1960 d’Aleksander Ford ou Faraon / Pharaon de Jerzy Kawalerowicz).
Aprés un an de rivalité avec Cinépanoramic en URSS™®, ¢’est DyaliScope qui conquiert le marché
soviétique en équipant les studios (dont Mosfilm) de ses optiques anamorphiques ; les deux premiers
films soviétiques en scope sont tournés avec les objectifs DyaliScope : llya Mourometz / Le Géant de la
steppe (1956) d’Alexandre Ptouchko et Prologue de Efim Dzigan™*. Les Studios Nikkatsu de Tokyo
adoptent également les monoblocs et comptent plus 20 longs métrages a la fin de 1’année 19587%, En
1959, d’autres pays ont adopté les monoblocs de prise de vues, comme la Belgique, 1’Espagne, la
Finlande, la Hongrie, I’Egypte, la Chine.

Finalement, ce succés a ’international du monobloc de prise de vue DyaliScope vient également
du fait que cette structure nous parait étre la premiére, contrairement aux autres marques qui
proposent des anamorphoseurs additionnels le plus souvent couplés au sphérique (objectifs CinemaScope
Bausch & Lomb, Cinépanoramic-Franscope-Naturama, etc.), avant méme les objectifs de Auto-Panatar
de Panavision (1957 ou 1958, cf. 1.3.6, infra); elle ouvre la voie & la conception des objectifs
anamorphiques de prise de vues modernes, qui integrent tous anamorphoseur et primaire en un méme

bloc optique.

730 Cf. « Dyaliscope et Périrama », CF, n° 1600, jan. 1955 (1 photo) ; « Les objectifs SATEC — Haute Définition au
service des nouvelles techniques », EC, n° 137, 25 jan. 1955, p. 368 (1 photo).

781 Cf. « Une formule francaise du "scope" », TC, n° 151, fév. 1955, p. 69 reproduit en Fig. 1.58.b, vol. 2.

82 Cf. TC, n° 154, mai 1955, p. 173 (1 photo).

733 Un accord est signé dés jan. 1955 en URSS (cf. EC, n° 137, 25 jan. 1955, p. 368).

734 On ne parle pas encore de Sovscope ! in La Technique cinématographique, n° 169, oct. 1956, p. 246. A ce sujet,
le D.P. Raoul Coutard, que nous avons interviewé le 9 avr. 2002, chez lui & Nanterre, raconte que la SATEC avait
vendu un systéme DyaliScope aux soviétiques qui I’ont démonté pour le copier.

735 Cf. publicité DyaliScope, « DyaliScope présente a la Photokina 1958 (Hall VIl —n° 7002) la production la plus
récente de son usine spécialisée dans I’optique cylindrique », s.d. [ca. sept. 1958], Cinématheque francaise,
Collection des Appareils, don 03-05 (fonds Bonnerot), n° 294.
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La SATEC proposera également ses monoblocs peu encombrants pour le tournage de courts
métrages documentaires (par exemple Le Chant du Styréne 1958, D.P. Sacha Vierny, d’Alain Resnais, ou
les films de Francois Reichenbach), pour les films scientifiques ou le cinéma institutionnel”®,

En France, aprés deux années de production chaotique ou modeste, a I’instar des débuts de
Cinépanoramic-Franscope, DyaliScope dépasse ses concurrents des 1956 en concentrant ses efforts sur
la prise de vues de longs métrages de fiction qui connaissent un succés public et critique, de 1958 a 1962,
avec des titres comme La Femme et le Pantin (1958, D.P. Roger Hubert) de Julien Duvivier avec Brigitte
Bardot ou encore Les Amants (1958, D.P. Henri Decaé) de Louis Malle, Les 400 Coups (1958, D.P.
Decaé) de Francois Truffaut, Une si longue absence (1960, D.P. Marcel Weiss) d’Henri Colpi ou L ’Année
derniére a Marienbad (1960, D.P. Vierny) d’Alain Resnais, tous quatre filmés en noir et blanc et
récompensés a Venise ou a Cannes. Le monobloc sera progressivement concurrencé par le Franscope-
Suprématic de Jean Dicop qui triomphe en France de 1962 a 19667%". Le dernier film francais tourné en
DyaliScope est La Siréne du Mississippi (1968, D.P. Denys Clerval) de Frangois Truffaut. Pourtant, les
anamorphoseurs DyaliScope sont encore listés par le Manuel du Technicien du film”® paru en 1973, mais
ne semblent plus avoir été utilisés pour la production de longs métrages francais apres 1968.

Les objectifs DyaliScope : le succes du concept des monoblocs ou « blocs
sphéro-cylindriques » pour la prise de vues

Un document d’avril 1957 indique que la société a fabriqué deux types différents
d’anamorphoseurs. En effet, ils « sont couplés aux objectifs de prise de vues sphériques sous forme de
bloc ou de liaison variant suivant la caméra utilisée »"°: la formule des monoblocs (également
dénommés par la SATEC «blocs sphéro-cylindriques ») est une structure originale due a André
Fougerat ; en revanche, la formule & liaison s’apparente au couplage des objectifs additionnels du

CinemaScope ou du Cinépanoramic.

Anamorphoseurs de prise de vue monoblocs : le calcul du coefficient
d’anamorphose réalisé en fonction de la focale

C’est dans la conception de ses objectifs de prise de vues apparue des octobre 1954, dans un
entrefilet de La Technique cinématographique’™® que le DyaliScope fait preuve d’innovation (du moins
pour le marché francais) en visant & réduire le probléme du double réglage de la mise au point
classiqguement imposé par I’anamorphoseur additionnel. M. Ledu, ingénieur a la SATEC™*, précise que le

coefficient d’anamorphose a la prise de vues n’étant pas constant (il varie en fonction de la distance au

736 Cf. texte promotionnel rédigé pour « Les Journées de Rouen » sur les films techniques et industriels, 1 p.
dactylographiée, s.d. [1958-19597], Cinématheque frangaise, Collection des Appareils, don 03-05 (fonds Bonnerot),
n° 290.

737 Roger Fellous indique que le succés du Suprématic sur les monoblocs DyaliScope provenait également du fait
que les objectifs de Dicop étaient congus par un opérateur, alors qu’A. Fougerat était un ingénieur avant tout ; enfin,
la gamme de focales disponibles était plus importante avec Franscope (in entretien cité, mars 2002).

738 Henriette Dujarric (éd.), op. cit., p. 50.

7 TF, n° 27, avr. 1957, p. 18.

740 « Le Dyaliscope », TC, n° 147, oct. 1954, pp. 316, 325 (1 photo = Fig. 1.58.a, vol. 2).

41 « L’ Anamorphose dans le cinéma », TC, n° 157, sept. 1955, pp. 251-252 reproduit en Fig. 1.77., vol. 2.
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sujet filmé et également, a I’intérieur méme du champ, entre le centre et les bords), il semble alors
judicieux d’associer I’anamorphoseur a une focale particuliere, afin de constituer un systeme
sphéro-cylindrique indéréglable. L’ingénicur ajoute que, pour réaliser cet impératif, il convient de
choisir le coefficient d’anamorphose en fonction de la focale™*2. Un autre article technique, signé
André Fougerat, en décembre 1955 précise la structure du systéme et le réglage de la mise au point du
monobloc : « le déplacement des lentilles cylindriques et le déplacement de [’objectif sphérique sont
conjugués de fagon a assurer la mise au point de [’ensemble par une commande unique, laquelle
entraine un troisiéme doublet situé a lintérieur de ’anamorphoseur pour assurer la constance
d’anamorphose lorsque varie la distance de mise au point. L objectif sphérique associé, dont la focale
peut descendre jusqu’a 35 mm, présente une forme originale : il est composé de deux groupes sphériques
seulement, qui tournent leur cambrures vers le diaphragme d’ouverture, tous les éléments cylindriques
présentant eux-mémes leurs cambrures vers ce méme diaphragme. »™*. Le chef-opérateur Raoul
Coutard, qui utilise les optiques DyaliScope sur deux films en 1958 et 195974, indique que la solution
apportée par les monoblocs DyaliScope au probléme de la mise au point des anamorphoseurs additionnels
couplés™® consiste a avoir intégré dans un méme bloc sphérique et anamorphoseur dont « les deux pas
hélicoidaux a I’intérieur n’étaient pas les mémes »'*,

La structure intégrée du monobloc a donc I’avantage d’éviter le montage mécaniquement couplé
entre le primaire et I’anamorphoseur (qui peut s’avérer complexe a régler), permettant un gain de temps
dans la mise en place de I’objectif ainsi qu’une réduction non négligeable du poids de ’optique™’. En
revanche, I’inconvénient du systeme, outre son colit™, est d’avoir a changer de bloc quand on change de

focale, d’étre obligé de louer toute une gamme de focales (qui peut étre onéreuse ou encombrante’) ainsi

42 « il est clair qu’il faut adapter a la scéne que I’on veut prendre le coefficient d’anamorphose, ce qui exige un
coefficient d’anamorphose judicieusement choisi pour une focale donnée » puis 1’ingénieur donne le calcul du

« coefficient d’anamorphose donnant le minimum de déformation » pour un objectif de focale 35 ou 40 mm utilisé
pour des distances de 10 m a I’infini. « L étude des coefficients d’anamorphose a été poussé par la SATEC et a
conduit & des résultats excellents, de sorte que la déformation résiduelle est tout a fait insensible. », id.

43 André Fougerat, « L’optique cinématographique d’hier et d’aujourd’hui », TC, n°® 160, déc. 1955, p. 422 (nous
soulignons). Une source plus récente rend également compte du « réglage optimal de la mise au point » du
monobloc DyaliScope par I’adjonction d’une lentille « achromatisée » se déplagant entre les deux groupes de
lentilles cylindriques permettant de maintenir constant le taux d’anamorphose, malgré le changement de distance
affectant les deux lentilles lors de la mise au point in Frangois Favre, Optique. Principes et Techniques, op. cit., p.
258.

4 pécheur d’Islande (1958 EC) de Pierre Schoendoerffer et Tirez sur le pianiste (1959 NB), deuxieéme long
métrage de Francois Truffaut.

745 Qui, rappelons-le, synchronisaient la mise au point du primaire sphérique et celle de I’anamorphoseur au moyen
d’un systéme de pignons ; or ’avancement du sphérique et de I’anamorphoseur n’étaient pas les mémes, d’ou un
probléme de synchronisation des deux optiques pour la mise au point a certaines distances (entre 4-5 m jusqu’a 1 m,
pour des focales moyennes), selon Raoul Coutard in entretien cité.

746 Raoul Coutard in entretien cité.

47 e document de 1957 (TF, n°® 27, pp. 18-19) indique que le monobloc de 40 mm de focale pése trois fois moins
que son équivalent additionnel (2 kg contre 6 kg).

748 « Cette conception trés onéreuse présente I'avantage d’étre indéréglable » in art. cit., TC, n° 157, p. 251.

749 Raoul Coutard indique que le monobloc DyaliScope était effectivement plus cher a la location et nécessitait
d’avoir plus de matériel (1 anamorphoseur pour chaque objectif) in entretien par 1’auteur, Nanterre, 9 avr. 2002.
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que I’impossibilité pour les chefs-opérateurs de travailler avec les optiques primaires qu’ils connaissent
bien™®,
Différents monoblocs ont été progressivement élaborés par les ateliers de la SATEC pour
s’adapter aux différentes conditions de tournage. On trouve historiquement deux séries de monoblocs :
1) « Série classique » (de 1954 a la fin de 1957) qui comprend des objectifs de 407, 50, 75 et
100 mm de focale ainsi qu’un bloc spécial pour les gros plans (prise de vues de 1 & 2 m, sans
recours a une lentille spéciale et « supprimant les plans fixes imposés par les bonnettes »"?).
Les premiers monoblocs (de 50 et 40 mm) ont été montés sur les caméras Super-Parvo-Color
Debrie (octobre 1954, cf. Fig. 1.58.a, vol. 2) ; des janvier 1955, les blocs de 75 et 100 m sont

disponibles. Progressivement, de nouveaux blocs sont construits pour les diverses caméras

(cf. Fig. 1.57., , supra & Fig. 1.78.a, ci-dessous).

LA PRISE DE VUES

DYALISCOPE

cest autre chose/

DE BELLES IMAGES
PARFAITEMENT
NETTES !

i

Figure 1.78.a : premiére version de I’anamorphoseur de prise de vues monobloc DyaliScope
(« série classique », 1954-1957) \
Source : extrait d’une publicité SATEC, Le Technicien du Film, n® 11, nov. 1955, 4°™ de couv.

80 par ailleurs, un brevet déposé par la SATEC en 1960 concerne I’amélioration de la formule des anamorphoseurs
dont le montage doit permettre de réaliser des objectifs « moins encombrants et moins colteux » (Brevet d’invention
n° 1.517.654, demandé le 30 avr. 1960, INPI, p. 1). La formule optique retenue permet de faire varier la composition
interne des deux groupes de lentilles cylindriques & génératrices paralléles : le groupe positif peut étre formé d’un
doublet ou d’un triplet ; le groupe négatif peut comporter soit un doublet, si I’on envisage un champ moyen, soit
deux doublets, dans le cas d’un champ plus large. On ne sait pas si ce brevet a effectivement été appliqué.

751 Rappelons qu’un anamorphoseur de 40 mm de focale correspond au champ de prise de vues du 20 mm sphérique,
etc. cf. TF, n° 27, avr. 1957, p. 19 & Anamorphoseurs DyaliScope 35 mm, catalogue commercial, s.d. [fin 1957-déb.
19587?], Cinémathéque francaise, Collection des appareils, dossier « Dyaliscope ».

752 TC/Bulletin du Festival International du Film 1957, n° 3 [mai 1957], p. 2 ; un article d’avril 1957 (TF, n° 27, p.
18) indique en effet que le taux d’anamorphose diminue rapidement & une distance inférieure & 2 m du visage a
filmer, d’ou ’obligation de ne pas tourner les gros plans a moins de 2 m ou d’utiliser cet objectif spécifiquement
étudié pour les gros plans.
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2) «Nouvelle série » (a partir d’avril 195873, c¢’est-a-dire ’année ou est commercialisé le
Franscope-Suprématic de Jean Dicop qui va progressivement conquérir le marché™*) qui
étend la gamme de focales disponibles avec un objectif de focale 35 mm (& partir de juillet
1958 seulement™® ; cf. Fig. 1.78.b, ci-dessous) et un anamorphoseur « GF » pour les tres
longues focales™. A partir de novembre 19637, la SATEC commercialise le DyaliScope-
zoom, objectif monobloc associant un objectif primaire a focale variable & un anamorphoseur
d’un taux de 2, constitué lui-méme de 2 groupes principaux de lentilles cylindriques et concu
pour corriger les aberrations spécifiques engendrées par 1’objectif a focale variable, en
particulier « les défauts de perspective résultant de la variation de position des éléments du
zoom ». Le DyaliScope-zoom permet une variation de focale de 40 a 120 mm™® ; un
mécanisme gyroscopique, comme pour le Zoom-scope Franscope, permet de faire varier la
focale ; les prises de vues sont possibles a partir de 0,50 m. Enfin, I’offre est complétée par
des monoblocs pour les bancs-titres, les inserts et I’animation (focales de 75 et 100 mm),

développés apres 1963, a I’image du matériel Franscope et Totalvision.

LA PRESTIGIEUSE SERIE

DYALISCOPE MONOBLOC

avec laquelle ont été réalisés

75 mm

LES AMANTS
de Louis MALLE
LA FEMME ET LE PANTIN
de Julien DUVIVIER

LE VOYAGE EN BALLON
d'Albert LAMORISSE

40 mm

Adaptations pour foutes les caméras :

ARRIFLEX, BELL HOWELL,
CAMEFLEX, CAME 300 REFLEX,
MITCHELL BNC, MITCHELL NC
SUPER PARVO COLOR AN, etc...

S.A.T.E.C., 1|, RUE MARIUS-FRANAY - SAINT-CLOUD-Tél. MOLitor 58-70-71 - CABLES : DYALISCOPE, PARIS

Figure 1.78.b : nouvelle série d’anamorphoseurs monoblocs de prise de vues (1958-1959)
Source : publicité SATEC, La Technique cinématographique, n® 194, janvier 1959, p. 8

3 Publicité in TC, n° 186, avr. 1958.

54 Du moins en nombre de films larges tournés en France de 1962 a 1966.

75 Qualifié d’« unique au monde » par la publicité in TC, n° 189, juil. 1958.

756 Présenté a la 3°™ Biennale de Paris (nov. 1961) cf. TC, n° 225, nov. 1961, p. 369.

57 Article signé André Fougerat : « Un nouvel instrument optique : le Dyaliscope-zoom », TC, n° 247, nov. 1963,
pp. 299-301. Annoncé pour la saison 1958-1959 (in publicité DyaliScope Photokina 1958, op. cit.), le Péri-Dyali,
un objectif anamorphique & focale variable de 50 & 140 mm, ne sera semble-t-il pas commercialisé ; il faudra
attendre 1963 et le DyaliScope-zoom pour voir la marque proposer un zoom anamorphique, a I’image de Franscope.
8 Plaquette commerciale DyaliScope Une Prestigieuse Chaine..., op. cit., [aprés 1963]. Néanmoins, Francois
Favre, dans une source plus récente (op. cit., p. 258) indique que le DyaliScope-Zoom permet une variation de
focale de 50 a 500 mm (peut-étre s’agit-il d’une version postérieure).
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Les blocs sphéro-cylindriques pour les diverses focales sont adaptés sur la plupart des caméras de
studio et d’extérieurs”™® : Super-Parvo-Color AN"® et Parvo L (Debrie), les Camé 300 Reflex, Caméflex,
Caméblimp et Aquaflex (Eclair), les Mitchell BNC et NC, Bell & Howell, enfin I’ Arriflex.

Anamorphoseurs additionnels couplés, dits « Multifocus » & « Type A »

Parallélement a cette conception originale qui a acquis une bonne réputation dans la profession, la
SATEC a également construit des anamorphoseurs de prise de vues additionnels, & I’image des objectifs
CinemaScope et Cinépanoramic. Mais il est probable que la conception des anamorphoseurs additionnels
a eu lieu aprés celle des monoblocs, face & une concurrence grandissante, afin d’étendre I’offre de la
société. En effet, on n’en a trouvé la premiére mention dans la presse corporative sous la dénomination
commerciale de « Type additionnel Multifocus » qu’a partir de novembre 195671, L’association des
deux objectifs du couplage est rendue possible a la condition expresse «de pouvoir rapprocher
I’anamorphoseur des objectifs sphériques a moins de 12 mm »"2; 4 cet effet, la SATEC fabrique des
montures spéciales pour les objectifs sphériques permettant le couplage de primaires de 50, 75, 100 mm
avec le méme anamorphoseur ; comme pour ses concurrents, le systéme permet la mise au point
simultanée des deux objectifs.

A partir de 1’été 1957, une nouvelle série d’anamorphoseurs additionnels de prise de vues apparait
dans les colonnes de La Technique cinématographique, dénommée « Type A »"%%. S’inspirant de son
concept des monoblocs spécialisant un anamorphoseur pour chaque focale de sphérique envisagée, la
SATEC construit ainsi 4 anamorphoseurs additionnels étudiés pour s’adapter a des sphériques de 4
focales différentes : 40 mm (pour I’anamorphoseur Type A 40), 50 mm (Type A 50), 75 mm (Type A
75) et 100 mm (Type A 100)"** : chacun trouve une application différente, selon les recommandations de
la SATEC : I’anamorphoseur pour focale de 40 mm « est utilisé pour embrasser de vastes panoramas,
pour tourner dans de tres petits décors ou encore quand la profondeur du champ du type 50 est
insuffisante pour les exigences de la mise en scene »%, le Type A 50 est ’objectif de base pour la plupart
des scenes’®, le Type A 75 sert pour les plans rapprochés et le Type A 100 est utilisé pour les gros plans.

Cette nouvelle série, si elle présente sans aucun doute une amélioration qualitative par rapport a
I’ancienne, n’est pas clairement distinguée, dans la publicité, de la conception des monoblocs, puisque le
discours commercial affirme que: « Tous les anamorphoseurs DYALISCOPE de ces 4 types sont

additionnels, ce qui permet, soit : 1) de réaliser des Monoblocs avec des objectifs sphériques de 4 focales

™9 In TF, n° 27, avr. 1957, p. 19.

760 Cf, photos in Cours de technique générale cinématographique, op. cit. (t. 2 « Album de figures »), 1965, fig. n®
65, 68 (on distingue sur cette derniére le « bloc obturateur A » qui adapte I’anamorphoseur a la caméra = Fig. 1.17.,
vol. 2).

61 In TC, n° 170, nov. 1956, p. 270.

762 TC/Bulletin du Festival International du Film 1957, n° 2, p. 2.

763 Cf. publicité Dyaliscope in TC, n° 179, ao(t-sept. 1957.

764 Cf. catalogue Anamorphoseurs DyaliScope 35 mm, op. cit., s.d. [fin 19577].

765 |d

766 N’oublions pas que 1’Hypergonar (et donc le CinemaScope, a ses débuts) a été congu pour un sphérique de 50
mm de focale.
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pourvus des montures spéciales SATEC ; 2) de les placer devant les sphériques existant sur la caméra ».

Cette confusion sur le terme « monobloc » employé pour le couplage d’anamorphoseur additionnel est

évidemment commerciale, dans la mesure ou ce sont les objectifs monoblocs (en monture unigue) qui

constituent le succés de la marque. D’ailleurs, la publicité a partir de 1958 ne fera plus cas des

anamorphoseurs additionnels de prise de vues pour ne vanter que les monoblocs®’.

Recommandations de la SATEC pour le tournage avec des objectifs
anamorphiques

Un article paru dans Le Technicien du film d’avril 19577% caractérise le matériel DyaliScope en

méme temps qu’il apporte des conseils de tournage indiquant que :

la bonne correction des aberrations chromatiques autorise un tournage aussi bien en couleurs
qu’en noir et blanc

il est nécessaire d’adjoindre un porte-filtre vissé a I’avant de 1’anamorphoseur pour les films
en noir et blanc et pour les dégradés

la dimension de la lentille avant (de 80 mm de diamétre environ) oblige a prendre des
précautions pour proscrire les reflets parasites’®, comme d’éviter 1’éclairage en contre-jour,
de « suivre méticuleusement les reflets possibles de chaque projecteur qu’on allume » 0Ou
encore d’utiliser un parasoleil prévu pour le format scope

le diaphragme ne doit pas étre inférieur a f : 3,5 et il est préférable de travailler au-dessus de
f.4770

il n’est pas nécessaire d’avoir recours a un éclairage supplémentaire (d’éclairer avec plus
d’intensité)’"*

les travellings ne présentent pas de restriction ; en revanche, les mouvements panoramiques
doivent étre réalisés deux fois plus lentement, « car le filage [ou trainée lumineuse sur
I’image] intervient tres vite, une astuce est de panoramiquer avec un léger travelling en
biais »

si on ne constate pas de déformation des lignes verticales, une légére courbure en tonneau
affecte les horizontales aux bords supérieur et inférieur de I’image : il convient donc d’éviter

de filmer des lignes droites a ces positions extrémes.

767 Cf. par exemple les publicités in TC, n° 186, avr. 1958 & TC, n° 194, jan. 1959 (1 photo de la gamme compléte =
Fig. 1.78.b, supra).

%8 « LE DYALISCOPE 35M/M. Quelques renseignements techniques sur les objectifs de prise de vues Dyaliscope
35 mm », TF, n° 27, avr. 1957, pp. 18-19.

769 Ce que ’on désigne aujourd’hui du terme anglais « flare » cf. exemples récents, 2"* partie, Fig. 2.16. & Fig.

2.89.d.

70 La qualité des optiques sera améliorée, puisqu’apres 1963 le catalogue DyaliScope de la SORO annoncera, pour
les monoblocs, une ouverture a f : 1 et f: 2,8 (cf. Plaquette commerciale Une Prestigieuse Chaine d’instruments
optiques pour l’écran large. Procédé DyaliScope, s.d. [aprés 1963], Cinémathéque francaise, Collection des
Appareils, dossier « DyaliScope »).

"1 On peut dire, néanmoins, que la surface de plateau a éclairer est double du fait du doublement du champ de
vision a la prise de vues.
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Ces recommandations sont également valables, & peu de choses prés, pour les anamophoseurs des autres
fabricants, car il s’agit des « défauts courants » de la prise de vues anamorphigque, dont on retrouve
nombre de caractéristiques encore aujourd’hui (« flare» et déformations géométriques), malgré
I’amélioration des formules et des optiques. En revanche, I’article évite de mentioner la réduction de la

profondeur de champ qui est la caractéristique la plus contraignante pour la mise en scéne en scope.

Autres materiels DyaliScope pour la prise de vues
Comme ses concurrents francais, le fabricant des monoblocs étend son offre aux formats

substandards’’ et propose d’autres matériels et accessoires.

Loupe désanamorphosante

En particulier, la SATEC élabore, des le début de I’année 1955, une loupe désanamorphosante
pour faciliter le travail du cadreur lors du tournage. Elle est vantée par Marcel Grignon, car elle
« desanamorphose ['image donnée par le systeme reflex de la caméra, donnant de cette fagon l'image que

’on verra en projection »' ™,

Objectif anamorphique de prise de vues au taux de 1,5

Cet objectif anamorphique spécifique est annoncé pour la saison 1958-1959, sans qu’on sache s’il
a véritablement été commercialisé ni méme construit. Le Dyalirama est un « anamorphoseur de prise de
vues au taux d’anamorphose de 1,5 qui permet en particulier les prises de vues sur pellicules larges, par
exemple sur le format 24 x 36 utilisé par la VistaVision »™. Il est vraisemblable que cet objectif de prise
de vues (a prismes ?), qui constitue le pendant du Variascope PR 35 pour la projection au taux
d’anamorphose de 1,5, n’ait pas eu de succes : il entrait en concurrence directe avec 1’objectif Delrama
congu par le professeur Bouwers en 1955-1956 et exclusivement attaché au procédé Technirama ainsi
qu’avec le prototype congu par Totalvision des février 1955 mais rejeté par Technicolor lui préférant le
Delrama (cf. 1.3.5 & 4.2, infra).

Par ailleurs, a partir de 1961, la SATEC annonce la conception d’une gamme d’objectifs pour le

70 mm, en particulier des courtes focales’”. Nous ne savons pas si ce matériel a effectivement vu le jour.

Optiques pour le laboratoire
Un appareil de laboratoire congu par la SATEC et dénommé « Désanamorphoseur DyaliScope »

permet d’obtenir, a partir d’un négatif scope, une copie d’exploitation dite « plate », désanamorphosée au

72 Annoncés en novembre 1956, des anamorphoseurs de prise de vues en 16 mm et 8 mm seront présentés a la
Photokina de 1958 : des monoblocs de focales 17,5 25 et 40 mm ainsi que des anamorphoseurs additionnels pour le
cinéma amateur (puis également pour film de 9,5 mm) cf. publicité DyaliScope, TC, n° 190, sept. 1958. En nov.
1961 est présenté a la Biennale du Grand-Palais a Paris le « VARIADYALISCOPE 8 », anamorphoseur a focale
variable pour caméras 8 mm (publicité in TC, n°® 224, oct. 1961).

8 TC, n° 151, fév. 1955, p. 69. Cf. photo in publicité DyaliScope, TC, n° 160, déc. 1955.

74 publicité DyaliScope, Photokina 1958, op. cit.

75 Annoncés a la 3°™ Biennale de Paris (nov. 1961), il s’agit d’objectifs de 15, 22, 28, 40, 56 et 80 mm cf. TC, n°
225, nov. 1961, p. 369.
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rapport panoramique (généralement 1,85:1), a destination des salles non encore munies d’objectifs
anamorphiques de projection. Il est constitué de deux objectifs sphériques et d’un objectif cylindrique’®.
Ce procédé a également été proposé par tous les autres fabricants aussi longtemps que le scope n’était pas
généralisé, c’est-a-dire en définitive pour peu de temps.

De méme, la SATEC propose un auto-collimateur de focale 500 mm permettant le réglage des
objectifs sphériques et anamorphiques sur les caméras’’’.

D’autre part, a ’image de ses concurrents, la société construit des anamorphoseurs pour
tireuses optiques, composés d’un anamorphoseur et de deux sphériques de focales différentes,
permettant des travaux de réduction et de désanamorphose : tirage de copies plates a partir d’un négatif
anamorphosé, de positifs scope a partir d’un négatif 2 perforations (de type Techniscope) ou de positifs

scope a partir d’un négatif 65 mm’’8,

Succes de ’offre DyaliScope pour la projection anamorphique : une gamme
étendue et compatible

La SATEC, avec ses anamorphoseurs de projection additionnels, réalise un beau succés
commercial dans le cinéma francais de la fin des années 1950 qui lui a permis de rivaliser sérieusement
avec Franscope et d’éclipser pratiquement du marché frangais le CinemaScope de la STOP. En ce qui
concerne la projection, plus de la moitié des salles frangaises projetant avec des objectifs anamorphiques
est équipée en matériel DyaliScope, selon une publicité d’avril 1958 : sur 4500 salles équipées pour le
scope en France (pour un total de 5700 salles), 2500 le sont en objectifs DyaliScope’’, soit plus de 55 %
des salles francaises. Une autre publicité parue dans La Technique cinématographique de juillet 1957 (n°
178) indiquait au contraire que le marché, un an auparavant, était détenu aux 2/3 par la marque
CinemaScope : sur 2450 salles transformées au 1°" avril 1957, 1650 1’étaient a la faveur de la marque de
la STOP. En septembre 1958, le nombre de salles équipées en DyaliScope atteint 30007%. Dans les
années 1960, au moment ou la marque amorce son déclin face a Franscope (du moins sur le plan de la
prise de vues), une plaquette commerciale de la SORO (successeur de la SATEC) indique qu’au plan
international, plus de 30.000 salles sont équipées d’anamorphoseurs de projection DyaliScope (et plus de

500 longs métrages ont été tournés en DyaliScope)®.

776 |_a plaquette publicitaire éditée pour le Festival de Cannes 1959, op. cit. présente un photogramme anamorphosé
du film Les Amants (1958) de Louis Malle (D.P. H. Decag) et son équivalent désanamorphosé au format 1,84:1
(sic), p. 12.

7 In publicité DyaliScope Photokina 1958, op. cit. ; plaquette Une Prestigieuse Chaine..., op. cit., [aprés 1963].
%8 In plaquette Une Prestigieuse Chaine..., op. cit., [aprés 1963].

% In TC, n° 186, avr. 1958. La progression est assez rapide : 600 salles sont équipées en mars 1956 (in FF, n° 613,
2 mars 1956, p. 19), 1000 environ en avr. 1956 (TC, n° 164), 1200 en oct. 1956 (FF, n° 643, 5 oct. 1956, 4¢™ de
couv.), 1500 en jan. 1957 (TC, n°® 172), plus de 2000 I’été 1957 (TC, n° 179, ao(t-sept. 1957).

780 In publicité TC, n° 186, avr. 1958. Un entrefilet paru in TC, n° 205 de jan. 1960 (p. 28) indique « plus de 3000
salles en France ».

8L In plaquette Une Prestigieuse Chaine..., op. cit., s.d. [aprés 1963].
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Objectifs anamorphiques de projection au taux de 2

La SATEC a construit des objectifs anamorphiques de projection s’adaptant facilement au
matériel existant. Elle n’a pas visé a constituer un « package », comme le concevait la 20th Century-Fox
avec le CinemaScope. La formule retenue par les objectifs anamorphoseurs de projection DyaliScope
semble identique a celle du CinemaScope : objectifs a 5 lentilles cylindriques au taux de 2782, Ils sont
uniquement additionnels. Si on peut Iégitimement penser que la disposition des lentilles cylindriques est
la méme que pour le CinemaScope, le nombre d’éléments accolés dans ces lentilles semble étre différent :
5 pour le DyaliScope, contre 6 pour le Cinépanoramic-Franscope et le CinemaScope. lls permettent de
projeter tout type de film a image anamorphosée au taux de 2, méme si le rapport sur 1’écran varie entre
le rapport 2,55:1 (de type CinemaScope a 4 pistes magnétiques), le rapport 2,35:1 (type scope a 1 piste
optique) ou le rapport 2:1 du Superscope.

D’un point de vue commercial, la série des anamorphoseurs de projection DyaliScope est
dénommée (sur I’avant de 1’objectif) PR pour Projection, a la différence de la série PV pour la Prise de
Vues’®. Un catalogue DyaliScope déja cité évoque I’existence d’un objectif de projection dénommé
Universcope PR 35, « basé sur les mémes principes que le DYALISCOPE PR 35, [mais] destiné a la
petite exploitation »84, Plus tard, apres 1963, une nouvelle dénomination commerciale est adoptée pour
les anamorphoseurs de projection qui distingue deux modeles :

e le « COLOR » pour les grandes salles

e le « CHAMPION » pour les petites salles (cf. Fig. 1.79.c&d, infra)’.

Ainsi, la SATEC réalise toute une gamme d’anamorphoseurs de projection, y compris pour les formats
substandards (16 mm, le « DYALISCOPE JUNIOR PR 16 » a partir de décembre 1955 ; 8 mm en
1959).

82 pyblicité en anglais in TC, n° 175, avr. 1957.

783 Cf. publicité et photo in TF, n° 11, nov. 1955, 4°™ de couv. & Fig. 1.79.a, page suivante.

784 Catalogue Anamorphoseurs DyaliScope Standard 35mm, op. cit., s. d.

78 Ce dernier modéle correspond du reste a I’objectif destiné aux « grandes salles » en projection substandard 16
mm in plaquette Une Prestigieuse Chaine..., op. cit., [apres 1963].

786 Cf, publicité in TC, n° 160, déc. 1955.
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Figure 1.79.a : anamorphoseur de projection DyaliScope « PR 35 »
fixé sur un projecteur Ernemann
Conservé dans la Collection des Appareils de la Cinémathégue francaise

Figure 1.79.b : anamorphoseur de projection DyaliScope n° 321741

conservé par la Collection des Appareils de la Cinémathéque francaise
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Figures 1.79.c&d : exemplaire d’anamorphoseur de projection DyaliScope « CHAMPION »
pour petites salles standard et salles substandard (16 mm)
Collection des Appareils de la Cinémathégue francaise, clichés personnels
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Anamorphoseur de projection a prismes

Une publicité de la SATEC parue en septembre 1958 dans La Technique cinématographique (n°
190) signale I’existence d’un autre objectif désanamorphoseur : le Variascope PR 35. 1l s’agit d’un
objectif anamorphoseur de projection a prismes permettant de faire varier le taux d’anamorphose de 1 a 2.
Il entre donc en concurrence avec de nombreuses autres marques, comme le Superscope, le Multimorph
d’ARCO, le Super-Panatar et I’Ultra-Panatar de Panavision. Il permettait soit de projeter des copies
d’exploitation du VistaVision ou du Technirama au taux de 1,5 (qui sont restées éphémeéres ou
exceptionnelles cf. infra), soit d’alterner plus facilement la projection des différents programmes diffusés

a des taux différents (1 ou absence d’anamorphose VS 2 ou scope).

La compatibilité comme argument commercial

On se rend bien compte ici de la politique de la SATEC qui vise, a ’opposé de la conception
monopoliste du CinemaScope de la 20th Century-Fox, une facilité d’adaptation a toutes les circonstances
de tournage et de projection ainsi qu’a tous les matériels existants, sans chercher a imposer de nouveaux
standards : c’est le terrain commercial sur lequel la marque cherche a se développer, tout comme ses
concurrents nationaux.

Qu’il s’agisse des caractéristiques techniques pour le film a la prise de vues® ou a la
projection®, le matériel fabriqué par la SATEC conquiert le marché francais de la deuxieme moitié des
années 1950, car il vise la facilité d’utilisation dans diverses circonstances et 1’adaptation a sa clientele

(réalisateurs’®, chef-opérateurs ou exploitants) en limitant les contraintes du matériel et en renforcant la

787 Pourtant, un document (Pierre Brard, Technologie des caméras. Formats standard & substandard. Manuel de
[assistant-opérateur, op. cit., 1969, tabl. A.) donne des caractéristiques trés légérement variées par rapport aux
cotes traditionnelles en ce qui concerne la surface d’impression de 1’image et, corrélativement, les dimensions de la
fenétre de prise de vues. La surface d’impression est en dega de celle du CinemaScope : 409 ou 413 mm? contre 396
mm? pour le DyaliScope. La fenétre de prise de vues du DyaliScope mesure : 22 x 18 mm pour Pierre Brard. Cette
réduction de 0,6 ou 0,8 mm de la hauteur de 1’image négative par rapport au CinemaScope parait pour le moins
étonnante (si elle ne constitue pas une erreur de la source) : en effet, cette mesure correspond a un rapport 1.22:1
qui, une fois désanamorphosé donnerait un rapport de 2,44:1, intermédiaire entre le CinemaScope 2,55:1 et le
CinemaScope 2,35:1 ! Cette cote permet de déduire que le négatif DyaliScope présenterait une interimage plus
importante que le CinemaScope, tout en continuant a utiliser 4 x 2 perforations traditionnelles B.H. On pourrait
également penser que cette différence dans les dimensions de la fenétre de prise de vues, loin de relever d’une
nécessité technique, n’est peut-étre que la volonté de distinguer théoriquement le brevet du DyaliScope de celui
de ses concurrents pour d’évidentes raisons juridiques. Le Catalogue Anamorphoseurs DyaliScope Standard 35mm,
op. cit., s.d. vient contredire ces réflexions ainsi que les dimensions données par Pierre Brard en spécifiant que « la
hauteur de 'image négative du “Scope” est 18,76 au lieu de 16 dans le film normal ».

78 |_a encore Pierre Brard (ibid.) laisse entendre que le rapport sur le positif est trés légérement inférieur a celui du
CinemaScope : 1,17:1 (contre 1,175:1), ce qui produit sur 1’écran, aprés désanamorphose au taux de 2, un rapport de
2,34:1 (au lieu du 2,35:1 traditionnel). Cette cote parait fantaisiste, d’autant que les dimensions de la fenétre de
projection (qui permet de calculer le rapport sur I’écran) sont strictement identiques a celles du CinemaScope : il
s’agit soit (encore) d’une erreur de la source, soit d’une information de complaisance visant a différencier le
DyaliScope de ses concurrents. Quoi qu’il en soit, cette variation dans la dimension du rapport est plus que
négligeable : elle n’affectera nullement la projection du film.

78 par exemple, le réalisateur Jean Sacha et son D.P. Marcel Weiss utilisent un double format sur le long métrage
OSS 177 n’est pas mort (DS NB, 1956, sorti en aolit 1957) en filmant les scénes d’intérieurs dans les petits décors
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situation de fait accompli du développement a succés de 1’anamorphose au taux de 2 et son optique a 1

piste monophonique.

1.3.5 LES OBJECTIFS TOTALVISION POUR COPIES ANAMORPHOSEES A
SON OPTIQUE (1954-1969, FRANCE) : L’OUTSIDER « ARTISANAL » :
INVENTIVITE ET DEROUTE COMMERCIALE

Totalvision est une marque (accompagnée d’un logotype) déposée au greffe du tribunal de commerce de

Paris le 2 mars 1954 par Georges Bonnerot sous le n° 439.4907%,

La sociéte a dimension artisanale de Georges Bonnerot

Georges Bonnerot est le principal artisan du procédé ainsi que le fondateur et gérant de la SARL
Totalvision, constituée en juin 1954 et mise en liquidation en novembre 1969. Ingénieur chimiste diplomé
de ’ENSCEP, il est un ancien collaborateur du Professeur Chrétien avec qui il a travaillé a la Société du
Film en Couleur Keller-Dorian en 1925 et 1926 et a la STOP de 1928 a 19377 ; il réalise ainsi les tirages
du premier film de fiction entiérement tourné avec I’Hypergonar Chrétien, Construire un feu (1928-1930
muet NB, D.P. M. Guillemin et H. Barreyre) de Claude Autant-Lara et a été opérateur sur le court
métrage documentaire (contenant des plans a deux images anamorphosées au taux de 2,25 et juxtaposées)
Panorama au film de [’eau de Jean Tedesco projeté sur le mur extérieur du Palais de la Lumiére a
I’Exposition de Paris en 19377%2 Il a par ailleurs été directeur technique a la société « Générale de
Travaux Cinématographiques » ou GTC de Joinville-le-Pont.

Un autre ingénieur, également ancien collaborateur de Chrétien a la STOP 10 ans durant’,
rejoint la société en octobre 1956 : Elie Libman. Ce dernier déposera un brevet pour une tireuse optique
en juin 19637 Si I’ingénieur rejoint si tardivement la société, il s’agit peut-étre d’une précaution
juridique visant a le protéger d’éventuelles attaques de la STOP au titre de « communication de secrets de
fabrique » ; en effet, Libman parait avoir été intéressé au projet Totalvision dés I’année 1954, voire dés
1953 : deux lettres du Fonds Bonnerot de la Collection des Appareils de la Cinémathéque francaise

indiquent, d’une part, I’hostilit¢ du Professeur Chrétien a 1’égard de son ancien employé Libman qui

en reduisant le champ 2,35:1 du DyaliScope par I’emploi de caches fixes au rapport 1,65:1 « appliqués
directectement sur la pellicule » a la prise de vues cf. Jean Sacha, « L’alliance des différents formats d’images »,
TC, Bull. du Festival international du film 1957, n° 3, [mai 1957], p. 7.

790 Bulletin officiel de la propriété industrielle. 3¢™ partie : Marques de fabriques, t. LXXIV, INPI, 1954, p. 1721,
n° 30.416. Cf. logos Totalvision, 2" partie, Fig. 2.44.a&b & Fig. 2.45.

™1 In Jean-Claude Maillet « Georges Bonnerot nous raconte : La grande aventure de I’'Hypergonar », Cinéma
pratique, vol. 21, n® 137, mai-juin 1975, pp. 75-80, repris in Journal of Film Preservation, vol. XXIV, n° 50, mars
1995, pp. 65-71.

792 Cf. Jean-Jacques Meusy & Frangoise Le Guet Tully, « L histoire frangaise du CinémaScope » in Jean-Jacques
Meusy (dir.), Le CinémaScope entre art et industrie, op. cit., pp. 15-90.

93 In Lettre dactylographiée de H. Chrétien a G. Bonnerot du 20 avr. 1953, Cinémathéque frangaise, Collection des
Appareils, don 03-05 (Fonds Bonnerot), n° 3.

9 Cinémathéque francaise, Collection des Appareils, don 03-05, n° 104.
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risque d’affecter I’amitié entre Chrétien et Bonnerot’®, d’autre part, I’inquiétude de Bonnerot face aux
éventuelles attaques juridiques de la STOP®. Dans le contexte trés anti-américain qui a suivi la signature
du contrat entre la Fox et la STOP, la constitution de Totalvision aurait pu étre considérée comme une
concurrence déloyale, basée sur 1’espionnage industriel par ’entremise de 1’ingénieur Libman. Or, on
peut dire, a I’avantage de Totalvision que les brevets de I’Hypergonar Chrétien étaient, a cette époque,
tombés dans le domaine public et que les optiques Totalvision cherchaient & valoriser une conception
nouvelle™.

Outre ces deux principaux acteurs, on peut citer Boris Michaud, co-fondateur qui apporte, lors de
la constitution de la société en 1954, du matériel optique (objectifs et collimateur) et détenait un peu
moins du tiers du capital (1.000.000 d’anciens francs) avant de laisser ses parts a Libman en octobre 1957
en quittant la sociéte.

Le capital de la société restera néanmoins toujours sous le contréle de Georges Bonnerot ou de
son fils Jacques qui rejoint la société en méme temps que Libman (octobre 1956), puis la dirigera en tant
que gérant a partir de janvier 1964, lorsque Georges Bonnerot, alors 4gé de 65 ans, se retirera pour des
raisons de santé et n’occupera plus que le poste d’ingénieur conseil : on a donc affaire a une petite
entreprise familiale au rendement artisanal, comme en témoigne 1’équilibre précaire de son chiffre
d’affaires tout au long de son activité. La concurrence se durcit au cours des années 1960 pour aboutir a la
dissolution de I’entreprise en 1969 qui avoue que « les appareils fabriqués par la société se trouv[ent]
maintenant dépassés par ceux de la concurrence »'%,

Les autres membres du personnel technique, qui ne sont peut-étre pas attachés de fagon
permanente a la société, concernent :

e uningénieur opticien, Suzanne Carry (de 1958 a 1969)

o un chef d’atelier optique, Robert Darnet

e trois chefs d’atelier mécanique

e le directeur de la photographie Edmond Richard, attaché a Totalvision de 1958 a 1969 et qui

semble avoir joué le role de conseiller technique ou d’essayeur’®,

De modestes infrastructures

Une premiére adresse pour la société Totalvision correspond a 1’adresse personnelle de Georges
Bonnerot®® : c’est cette référence qui est récurrente pour toute la correspondance de cette entreprise
familiale. Puis, a partir d’avril 1955, Padresse officielle du siége social de la société change®® : elle

correspond a un local sous-loué aux Etablissements Sonel qui vendent du matériel électrique et qui ont été

795 Lettre d’Henri Chrétien a Georges Bonnerot, 1 p. dactylographiée, 20 avr. 1953, CF, CA, don 03-05, n° 3.

796 |_ettre de Jean Etling a Georges Bonnerot, 1 p. dactylographiée et signée, 17 mars 1954, CF, CA, don 03-05, n° 6,
reproduite en Fig. 1.80., vol. 2.

797 Selon la lettre du 17 mars 1954, op. cit.

7% In « Assemblée générale du 1% nov. 1969 », Registre des procés-verbaux des Assemblées des porteurs de parts,
10 jan. 1955-31 jan. 1972, [cahier manuscrit], CF, CA, don 03-05, n° 1.

799 Cf. 2 documents manuscrits : « Commissions a payer sur 1958 », 1 p., 1958, CF, CA, don 03-05, n° 49 ;

« Commissions et Honoraires versés en 1969 », 1 p., 1969, n° 232.

80 2 rue Marié-Davy, Paris 14°™ (tél. POR. 54-36) in Annuaire du cinéma 1958, Paris, Bellefaye, s.d., p. 1547.

801 43 rue du Temple, Paris 4™,
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fondés et administrés par Elie Libman lui-méme®2, Les difficultés financiéres que connait la société
I’obligent a transférer son siége social, & partir de juin 19648%,

11 est difficile d’établir si la société possédait des ateliers a ces différentes adresses et si d’ailleurs
elle fabriquait elle-méme son matériel®®. Diverses factures indiquent par exemple qu’en 1962 elle a fait
fabriquer et traiter des objectifs anamorphiques par la STOP (qui a également accompli I’outillage d’un
prototype et 1’'usinage de triplets pour des objectifs de prise de vues), qu’elle achetait des objectifs
primaires comme bases de ses couplages a Mole-Richardson France (des modeles Cooke) en 1961 ou a
Kinoptik (juin 1967)8%.

Une production francaise de longs métrages confidentielle

Le nombre de films francais tournés avec les objectifs anamorphiques Totalvision est resté
confidentiel et ne commence qu’en 1958 avec Les Noces vénitiennes d’ Alberto Cavalcanti (D.P. Gianni di
Venanzo), du reste une coproduction franco-italienne égalitaire (50/50 %). La marque ne compte que 21
longs métrages frangais jusqu’en 1966, dont 14 films en noir et blanc, 6 premiers ou seconds films, en
tout cas une grande majorité¢ de films au faible budget (10 ont bénéficié¢ de 1’Avance sur recette) et au
succeés limité, excepté Un singe en hiver (1961, D.P. Louis Page) d’Henri Verneuil avec le duo Jean
Gabin / Jean-Paul Belmondo, classé a la 17¢™ place des entrées de 1962%% ; deux films sont primés
(Mort, ou est ta victoire ? d’Hervé Bromberger, 1963, D.P. Pierre Petit et Fruits amers de Jacqueline
Audry, 1966, D.P. Maurice Fellous) et cing sont présentés au Festival de Cannes sans remporter de prix.
Le réalisateur José Bénazéraf est un fidéle de la marque pour trois de ses films sulfureux : Le Cri de la
chair* (1961, D.P. Marcel Combes), Vingt-quatre heures d’un Américain a Paris (1963, D.P. Alain
Dérobe) et Cover Girls (1963, D.P. Alain Levent) qui était prévu pour étre le premier film frangais filmé

en 70 mm.

Les activités d’exportation : succes du TotalScope en Italie

Dans un contexte trés concurrentiel, la survie des petits fabricants francais passait par
I’exportation de leurs produits et de leur technologie : Totalvision n’échappe pas a la régle. Ses marchés
de prédilection pour les optiques anamorphiques de projection et de prise de vues sont 1’Italie et 1’Europe
de I’Est, mais la société exporte son matériel dans 15 pays au total dont la Yougoslavie (Miss Stone,
« TotalScope Color », production Vardar Film, Skopje), la Roumanie, la Bulgarie, le Portugal (Rapsodia
Portuguesa / Rhapsodie portuguaise de Joao Mendes, Cannes 1959), le Canada ainsi que, a I’instar de
son concurrent DyaliScope, en Espagne, Belgique, Pologne, Chine, USA et Egypte. Des commissions ont

été versées, par exemple, pour les déplacements a 1’étranger d’Edmond Richard en Yougoslavie en

802 Cf, lettre dactylographiée de G. Bonnerot au Syndicat des Copropriétaires, CF, CA, don 03-05, n° 131.

803 71 rue de Rambuteau, Paris 4°™.

804 Une lettre de Marcel Despierres & Madame Bonnerot du 1°" déc. 1958 mentionne que 1’une des piéces de
I’appartement personnel « est utilisée pour entreposer des appareils appartenant a la société TOTALVISION », CF,
CA, don 03-05, n® 47.

805 Cf. diverses factures, CF, CA, don 03-05, n® 77, 87 290, 171, 199, 210.

806 D’autres films se classent correctement dans le classement des exclusivités parisiennes, ce sont les comédies : Le
Gentleman d’Epsom de Gilles Grangier (1962, D.P. Louis Page) avec J. Gabin et L. de Funes ; La Bonne Soupe* de
Robert Thomas (1963, D.P. Roger Hubert) avec A. Girardot.
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1958%7 ou d’Eric Stein qui a prospecté en URSS et en Tchécoslovaquie méme aprés la dissolution de la
société, en 19718%8,

Mais, les marchés sur lesquels Totalvision a rencontré une certaine fortune sont la
Tchécoslovaquie (en particulier les couplages des anamorphoseurs Totalvision sur les caméras Cinephon
pour les films d’animation de Jiri Trnka®®), I’Allemagne de D’est (les studios de la DEFA tournent
environ 98 films en Totalvision de 1958 a 197781°) et surtout I’Italie avec la marque TotalScope, déposée
par le loueur romain ATC qui concerne 457 longs métrages et plus de 1000 documentaires tournés de
1956 a 19668,

Totalvision est souvent associé, voire confondu avec TotalScope qui correspond a la
dénomination commerciale italienne des objectifs anamorphiques congus en France par Totalvision. Ils
sont en effet diffusés en Italie a partir de 1956 par la société romaine d’Henryk Chroscicki Attrezzatura
Tecnica Cinematografica (ATC) qui dépose cette marque pour le territoire transalpin (cf. publicité in
Fig. 1.81., page suivante)®2. Il n’y aurait donc pas de distinction technique entre les deux procédés, d’ou
une certaine confusion sur les génériques et les affiches des films. Il semble méme hasardeux de
considérer que ATC, qui est un loueur, ait pu fabriquer les optiques TotalScope, comme I’affirment
Robert E. Carr et R. M. Hayes qui accordent aux italiens la paternité du procédé, sans faire référence a
Georges Bonnerot®®, 1l est plutdt vraisemblable que le diffuseur italien a importé du matériel Totalvision
de France®* et/ou a fait fabriquer ses montages et couplages par des entreprises italiennes spécialisées.
D’autre part, les deux auteurs américains précités indiquent que la marque italienne Cinetotalscope

correspond aux mémes objectifs.

807 « Différents déplacements de Monsieur Richard en Yougoslavie », 1 p. dactylographiée, 31 déc. 1958, CF, CA,
don 03-05, n° 48.

808 CF, CA, don 03-05, n® 241, 246.

809 « Couplages Totalvision vendus a I’exportation », 1 p. dactylographiée, avr. 1967, CF, CA, dossier

« Totalvision » ; en particulier Le Songe d’une nuit d’été / Sen noci svato janske (1959) Totalvision, couleur, prix de
la CST, Festival de Cannes 1959.

810 Source : George A. Flaxman, « DEFA Film List - 1957 to 1979 », mars 2001,
http://instereo.topcities.com/DEFA _list.html.

811 Source : « The Technovision Story », Technovision & Cooke Anamorphic. A complete filming system for the
professional cinematographer [plaquette commerciale], Technovision Ltd (Twickenham, Angleterre), s. d.,
Cinématheque frangaise, Collection des Appareils, dossier « Technovision » ; un document Totalvision de janvier
1970 est moins prolifique et donne le chiffre de « plus de 300 films réalisés en Italie sous la marque
TOTALSCOPE » in « Quelques films tournés en TOTALVISION », 1 p. dactylographiée.

8121 a marque TotalScope est officiellement déposée par I’ATC (également dénommée Attrezzature Tecniche
Cinematografiche et située initialement a Palerme) en mai 1957, sous le n° 132.848 in Bolletino dei brevetti per
invenzioni, modelli e marchi. Parte Il — Marchi d’impresa, Rome, Istituo poligrafo dello stato, fascicolo 7, juil.
1957.

813 s indiquent que les objectifs sont fabriqués en Italie par ACT (sic), R. E. Carr & R. M. Hayes, Wide Screen
Movies, op. cit., p. 85 ; de méme pour G.-L. Mier in TF n°® 517, déc. 2001-jan. 2002 et le Leonard Maltin’s Movie
and Video Guide (1995 ed.), New-York, Signet, 1994, p. 1580.

814 |_es rares documents Totalvision de la période 1954-1960 que nous avons pu consulter ne mentionnent pas la
quantité de matériel exporté en Italie. Le fonds Bonnerot de la Collection des appareils de la Cinémathéque francaise
gue nous avons consulté concerne avant tout la période tardive de la société Totalvision, surtout 1960-1969.
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ATTREZZATURA ROMA - Lorgo Nicola Spinell, 5

T E i isi
s o gt (Via: Paistelle) LE SCHIAVE DI CARTAGINE I FIDANZATI DELLA MORTE
- . CINEMATOGRAFICA TELEFONO 846,671 L
- ) di Guido Brignzne CINES di Romolo Marcellini SERIO Film
LA DONNA CHE VENNE DAL ORLANDO E 1 PALADINI DI
MARE FRANCIA
di Francesco Lz Robertis di Pietro Francisci
FILM ZOSTELLAZIONE ITALGAMMA FILM'
§ UN DIO NERO, UN DIAVOLO
BIANCO
di Giorgic Moser SP.AL
¢
Il Sig. Chroscicki mostra il Pancinor Totalscope al Direttori della Fotografia dell.A.IC.
Il primo Trasfocstore anamorfico ‘nel mondo
La lente anamorfica che assicura
perfetti risultati tecnici
IL 70% DELLA PRODUZIONE DEL
1956 A LENTE ANAMORFICA E
STATO REALIZZATO IN TOTAL-
SCOPE
e 1 przduttori italioni hanno gid fatio la loro scelta
I8 Esclusivitén:
Atermmtiue T Rema - Largo  Nicola
Tecnica A C Spinelli, 5 (Via Paisiello)
1l primo Trasfocatore anamortico nel mondo appronlatc per effettuare le riprese del Cinematogratia L] L u Teleforio 846671

«Dio Nero Diavele bianco» di G. Moszer.

Figure 1.81. : publicité italienne ATb pour le TotalScope, octobre 1956
Source : AIC Bolletino tecnico, n° 8, ott. 1956, CF, CA, fonds Bonnerot, n°® 299

233



Les marques dérivées SuperTotalvision et SuperTotalScope constituent apparemment de
simples gonflages sur positif 70 mm de négatifs 35 mm anamorphosés tournés en

Totalvision/TotalScope®®,

Les fabricants francais et la guerre froide

Ainsi, peut-on observer clairement que les fabricants francais (Totalvision mais aussi Franscope-
DIC et la SATEC) profitent du contexte de la guerre froide pour s’implanter sur des marchés
politiquement « sensibles » pour des entreprises américaines ou franco-américaines comme la STOP liée
par contrat a la 20th Century-Fox.

De méme, Henryk Chroscicki, avant d’étre aidé par Totalvision pour la fourniture d’optiques
anamorphiques a destination du marché italien (a partir de 1956), avait acheté a Georges Bonnerot (en
1954) un Hypergonar de prise de vues afin de tourner un documentaire de Gillo Pontecorvo sur I’Etna
produit pour une part par le Parti Communiste Italien, langant ainsi la vogue de 1’écran large dans ce pays.
Les optiques anamorphiques que le loueur développera dans les années 1970 sous la marque
Technovision rivalisent, encore aujourd’hui, avec la gamme d’objectifs de la trés monopoliste société

américaine Panavision (cf. 2.3, infra).

Une offre plutét classique d’objectifs anamorphiques pour la prise de vues

Malgré la « nouveauté » du procédé, revendiquée dans une lettre déja citée®, les quelques
documents techniques a notre disposition ne révelent pas de distinctions notables entre le Totalvision et
ses concurrents anamorphiques.

Nous n’avons pas de renseignements concernant la date d’apparition des premiers
anamorphoseurs de prise de vues. On peut supposer qu’ils sont apparus au cours de ’année 1954 ou au
plus tard en 1955817,

Un catalogue des produits Totalvision daté approximativement de la fin de 1960 présente les
anamorphoseurs de la marque®® (cf. Fig. 1.82.a, vol. 2). IIs sont semblables a I’Hypergonar et
comportent 2 groupes de 3 lentilles cylindriques. Le taux d’anamorphose est, classiquement, de 2.

On trouve 4 séries d’anamorphoseurs de prise de vues :

e la« Série V- Universel » regroupe des objectifs anamorphiques additionnels nécessitant

une double mise au point et adaptables & toutes les caméras moyennant «un support

815 |_es affiches de la coproduction hispano-italo-francaise Les Aventures extraordinaires de Cervantés (1968) de
Vincent Sherman & Isidoro Ferry indiquent alternativement « SuperTotalvision 70/35 », « TotalScope 70 »,

« SuperTotalScope », alors que les documents de location du matériel pour le tournage du film ne mentionnent que
I’utilisation d’anamorphoseurs Totalvision (in CF, CA, don 03-05, n® 179, 196, 200, 209).

816 Jean Etling rapportant les propos de Georges Bonnerot in lettre du 17 mars 1954, op. cit., Fig. 1.80., vol. 2.

817 Comme I’atteste la couverture du mensuel italien A.1.C. Bollettino tecnico de décembre 1955 (n° 9), reproduisant
une photo de tournage du film (documentaire?) L ’Ottava Meraviglia « in Totalvision-Ferraniacolor » produit par
Attualita italiana. C’est la plus ancienne occurrence d’un film tourné en Totalvision que nous ayons pu rencontrer.
818 Cf. TOTALVISION [Catalogue des produits] , Totalvision, s.d. [aprés mai 1960], 8 p., [exemplaire photocopié€],
CF, CA, dossier « Totalvision ».
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approprié, fourni par Totalvision » ; ils peuvent s’utiliser avec des primaires de focales allant

du 40 au 100 mm. Cette série, judicieusement dénommée, se rencontre chez tous les autres

fabricants (CinemaScope, Franscope, DyaliScope) dans les années 1950. Selon une source
postérieure d’avril 1967, 50 modeles d’anamorphoseurs de cette série seront réalisés par

Totalvision®®,

e la série d’objectifs anamorphiques permettant les « Couplages » avec les objectifs primaires
(de focale 40 a 100 mm) afin de bénéficier d’une seule mise au point ; suivant la caméra
utilisée, les montages sont différents :

o «pour les Camé 300 Reflex, Debrie L, Super Parvo, Super Parvo Color, une
combinaison d’engrenages permet ['utilisation de [’optique [primaire] existante »

o pour les Arriflex, Caméflex, Caméblimp, Mitchell BNC (cf. Fig. 1.82.b, page suivante),
Cinéphon, il est nécessaire de monter les objectifs primaires dans des montures
spécialement congues par Totalvision.

Environ 70 couplages seront ainsi réalisés a la date d’avril 1967.

e 2 «Blocs » anamorphiques spéciaux de focale 32 et 40 mm., uniquement congus pour la
caméra Mitchell BNC. lls sont constitués de primaires Cooke de focale 32 et 40 mm associés
a un anamorphoseur spécifique composé de 2 doublets de lentilles cylindriques®® dont la
STOP réalise la fabrication et le traitement®?! ; ils seront encore présentés en démonstration a
I’exposition internationale Photokinotechnika de Moscou en 1971, aprés la liquidation de la
société®?2, Cette optique parait semblable au monobloc DyaliScope en offrant toutefois une
focale plus courte (32 mm) que son concurrent.

e des objectifs anamorphiques (additionnels?) de « Prise de vues spécial titres » permettant le
tournage de génériques, inserts ou dessins animés a des distances de 0,70 m et 1,50 m apparu
dans les années 1960823, comme en proposent ses concurrents (cf. aussi anamorphoseur de

prise de vues pour gros plans, Fig. 1.82.c, vol. 2).

819 « Couplages Totalvision vendus a I’exportation », avril 1967, 1 page dactylographiée, CF, CA, dossier

« Totalvision ».

820 Cf. schémas techniques « Bloc anamorphotique avec 32 mm Cooke » & « Bloc anamorphotique avec 40 mm
Cooke », s.d. [ca. 1960-1962], CF, CA, don 03-05, n° 267 reproduits en Fig. 1.82.d, vol. 2.

821 Facture de la STOP, 21 fév. 1962, 1 page dactylographiée, CF, CA, don 03-05, n° 87 : elle contient une mention
manuscrite « Anamorphoseurs pour blocs 32 & 40 Mitchell ».

822 Facture pro forma du 19 fév. 1971, 1 p. dactylographiée, CF, CA, don 03-05, n° 235.

823 « Tarif Exportation », avril 1967, 1 page dactylographiée, CF, CA, dossier « Totalvision ».
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Figures 1.82.b : anamorphoseur de prise de vues Totalvision couplé pour caméra Mitchell, n° 105,
conserveé par la Collection des Appareils de la Cinémathéeque francaise, clichés personnels
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A ces produits, on peut ajouter :

e le premier zoom anamorphique du monde, le « Trasfocatore anamorfico
Pancinor/Totalscope » consistant en un objectif anamorphique adapté a un Pancinor, objectif
a focale variable, construit par la SOM-Berthiot en 1949. Il est présenté aux directeurs de la
photographie italiens de I’AIC par Henryk Chroscicki vers octobre 1956824, Mais nous
n’avons pas d’indications sur les conditions de sa fabrication ; il est vraisemblablement lié
aux demandes de la profession®?® et anticipe de pres de 7 ans les réalisations du Zoom-scope
Franscope et du DyaliScope-zoom de 1963

e les «anamorphoseurs foyer variable et zoom Angénieux » de focale 35 a 140 mm pour

Caméflex, congus dans le sillage des modéles précédents entre 1962 et 1967826,

On le voit, les réalisations optiques Totalvision ne sont guere éloignées des conceptions du

CinemaScope de la STOP, du Franscope ou du DyaliScope de la SATEC.

Anamorphoseurs a prismes au taux de 1,33 et 1,5

Totalvision a également réalisé des anamorphoseurs de prise de vues au coefficient 1,33 et 1,5
pour film large 24 x 36 mm (du type VistaVision) a partir duquel on peut obtenir une copie 35 mm
anamorphosée au rapport 2,55:1 ou 2,35:1; il s’agit apparemment d’un prototype d’objectif
anamorphique a prismes commandé par Technicolor pour son procédé Technirama qui sera présenté a
partir de 1956 mais pour lequel la société préférera 1’objectif Delrama a prismes mis au point par le

Professeur Albert Bouwers (cf. Fig. 1.83., vol. 2)8.

Accessoires de prise de vues

Classiquement, Totalvision a congu des lentilles additionnelles pour les anamorphoseurs évitant
les déformations au cours des prises de vues a courte distance. Ordinairement dénommeée « bonnette »,
cette lentille positive ou convergente « fractionne ['image en deux zones avec un faux effet de profondeur
de champ » et permet de faire le point sur un élément rapproché (de 0,50 a 2,50 m) sans déformation. Elle
est placée devant la lentille convergente de I’anamorphoseur et il faut veiller a régler 1’orientation de la
bonnette de sorte que les génératrices des deux lentilles soient paralléles®?®. Nécessaires pour les
premiéres générations d’anamorphoseurs, ces lentilles additionnelles seront néanmoins rendues caduques

par le monobloc spécial gros plans de DyaliScope ou le dispositif du Franscope brevet Suprématic.

824 publicité avec deux photographies in A.I.C. Bollettino tecnico, n° 8, oct. 1956, CF, CA, don 03-05, n° 299 & Fig.
1.81., supra.

825 || a été élaboré et utilisé pour la premiére fois, semble-t-il, pour le tournage du film (documentaire?) de Giorgio
Moser Dio nero et Diavolo bianco, in A.l.C. Bollettino tecnico, n° 8, oct. 1956.

826 « Tarif Exportation », avril 1967, op. cit. ; « Note technique concernant la Sté TOTALVISION », 25 (?) juil.
1962, 1 p. dactylographiée, CF, CA, don 03-05, n° 91.

827 |’ objectif de Totalvision n’était pas techniquement satisfaisant, aux dires de Technicolor cf. infra.

828 Totalvision propose deux lentilles additionnelles : une lentille de —0,5 dioptrie pour les distances comprises entre
2,50 et 1 m ; une lentille de -1 dioptrie pour les distances comprises entre 1 et 0,50 m.
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Totalvision propose également, a la suite de DyaliScope, des loupes de visée anamorphotiques
adaptables a toutes les caméras.

Plus original est la conception d’un syst¢tme de télécommande de mise au point a
distance apparu en février 1959 ; il s’agit d’un ensemble électro-mécanique constitué de deux moteurs,
construit par les Etablissements Bouty de Paris et qui vise a libérer le travail de I’assistant dans des
conditions de prise de vues particulierement difficiles®?®. Nous ignorons s’il a été effectivement utilisé sur

les tournages.

Recommandations pour le tournage

A I’image de la SATEC pour le DyaliScope, un document Totalvision®® donne quelques conseils
pour I’utilisation de ses anamorphoseurs de prise de vues. Le rédacteur insiste tout d’abord sur le role
déterminant de D’objectif sphérique utilisé dans la qualité du rendu final sur le négatif et en
projection. Une attention particuliere semble requise lors des essais caméra, au moment des réglages de
I’anamorphoseur sur la caméra en relation avec les divers sphériques prévus pour le tournage.

De méme, le document préconise de tourner, au cours de la prise de vues, de courts tests avec le
seul objectif sphérique, afin de pouvoir les comparer avec les mémes tests réalisés ensuite avec
I’anamorphoseur ; dans ce dernier cas, il faut bien considérer que « la définition se trouve réduite de
moitié en largeur, inchangée en hauteur », car 1’anamorphoseur a pour propriété de doubler
horizontalement le champ.

Il faut en outre prendre en compte que les émulsions contemporaines n’offrent pas une définition
excellente (c’est encore plus vrai des émulsions couleur de type Agfacolor que des émulsions noir et
blanc). Ce point est également mis en avant par les auteurs d’aujourd’hui, tels Barry Salt et David
Bordwell pour expliquer les problemes de définition de la premiére génération de films en scope®®.

Deux autres conseils sont donnés par ce document : on doit compter la distance au sujet filmé a
partir de la bague du diaphragme de 1’objectif primaire (et non a partir de I’anamorphoseur). D’autre part,
si ’on veut obtenir un maximum de netteté, il faut éviter d’utiliser des objectifs a ouverture extréme :

Totalvision (comme la SATEC) préfére des objectifs ouvertsa f : 3,5.

Optiques pour le laboratoire : spécialisation ou réorientation de I’activité
commerciale ?

Totalvision ne se restreint pas seulement au marché trés concurrentiel des optiques
anamorphiques pour le cinéma 35 mm mais comptait devenir le spécialiste des produits anamorphiques

en étendant ses compétences aux travaux de laboratoire.

829 Cf. I’article d’A. P. Richard « Mise au point a distance. Dispositif Totalvision de télécommande », CF, Technique
et Matériel, n° 1808, fév. 1959.

830 « Anamorphoseurs Totalvision Prise de vue & Projection. Recommandations importantes », 1 p. r°/v°
dactylographiée, s. d., CF, CA, don 03-05, n° 289.

81 |In Barry Salt, Film Style and Technology. History and Analysis, 2" expanded ed. (1% ed. 1983), Londres,
Starword, 1992, p. 246 ; David Bordwell, On the History of Film Style, Harvard University Press, 1997, p. 237.
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« Tout ce qui concerne I’anamorphose »**

La société élabore différentes optiques anamorphiques pour les tireuses de laboratoire permettant

plusieurs opérations :

désanamorphose d’un négatif 35 mm anamorphosé pour positif standard de rapport
1,37:1, 1,65:1 ou 1,85:1 ; ce systeme optique, élaboré des 1956, comprend un anamorphoseur
disposé entre deux objectifs sphériques « placés chacun au foyer image (négatif) et au foyer
objet (positif). »%2 ; il réalise tout d’abord une réduction homothétique dans un rapport choisi
(« le rapport de réduction dépend des focales utilisées [par les objectifs sphériques]»), puis
une désanamorphose ou décompression : évidemment, ce traitement génere une perte
d’informations sur le positif, proportionnelle au rapport choisi®®*

désanamorphose d’un négatif 35 mm anamorphosé sur positif 16 mm ; 3 méthodes sont
envisagées par G. Bonnerot et E. Libman dans un document d’avril 196185, mais les deux
ingénieurs avertissent que la perte d’informations du négatif est notable

diverses réductions (ou gonflages)®®. Totalvision équipe en juin 1966 les laboratoires
francais et étrangers LTC, CTM, Tirage 16, Pathé Industries (a New-York), puis accorde une
licence d’exploitation de ses brevets de tircuse a Hanpred Wolff de la société Mosaik Film

Gmbh de Berlin en mars 19698,

Totalvision a également concu, comme la SATEC, un « Collimateur » de 750 mm de focale

visant a contréler et régler les objectifs primaires des caméras ; il est composé d’une combinaison de

prismes et a aussi été construit par les Etablissements Bouty®83.

Le dynamisme de Totalvision dans la conception d’optiques anamorphiques pour les tireuses des

laboratoires

est confirmé par la proportion que prend cette activité dans le chiffre d’affaires de la société

qui éclipse quasiment la production d’optiques de prise de vues et de projection, largement concurrencées

par les autres marques frangaises®®,

832 Sous-titre

d’un encadré publicitaire de Totalvision in Annuaire du Cinéma 1958, Paris, Bellefaye, s.d., p. 1547.

833 Cf. le principe du procédé in « Désanamorphose », septembre 1956, 2 p. dactylographiées + 1 p. manuscrite, CF,
CA, dossier « Totalvision » ; schéma technique « TOTALVISION Désanamorphose 35 », 4 jan 1956, CF, CA, don

03-05, n° 18.
834

On retrouve le méme probléme avec le télécinéma lors du passage d’un film en scope sur I’écran de télévision de

rapport 1,33:1.

835 G. Bonnerot & E. Libman « Tirage d’un négatif scope 35 mm en positif normal désanamorphosé sur film 16

mm », 22 avr. 1961, 3 p. dactylographiées (avec schémas manuscrits), CF, CA, don 03-05, n° 72 ; autres références,
n® 125 (schéma manuscrit), 191, 193, 287 ; au moins deux laboratoires ont équipé leurs tireuses de ce systeme :
Tirage 16 a Montreuil (1964) et Rank Organisation a Denham, Angleterre (1966).

836 de 35 mm

a32mm(en2x16mm);35>35(4x8mm);16>35(4x8);16>32(2x16);35>2x35(8x8);

35>2x35(4x16)oul6>2x16(4x8)in «Réductrices équipées au moyen de dispositifs Totalvision », juin
1966, CF, CA, dossier « Totalvision » ; « Tarif exportation », op. cit., avr. 1967.

87 Cf. contrat Totalvision/Hanpred Wolff, 28 mars 1969, 3 p. dactylographiées, CF, CA, don 03-05, n° 223 ; il s’agit
vraisemblablement du brevet déposé par Libman en juin 1963 sous le n°® 1.368.872 (op. cit., n° 104).

838 TOTALVISION [Catalogue des produits], op. cit. ; article de A.-P. R. [Richard] dans La Cinématographie
francaise, s. d., CF, CA, don 03-05, n° 297.

839 |_e procés-verbal de I’ Assemblée générale du 20 juin 1969 présentant le bilan 1968 de 1’activité de la société
indique le résultat suivant : 93.92 % des ventes totales sont réalisés par les seules ventes de matériel pour tireuses de
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Réalisation d’une projection scope 2,35:1 a partir d’un négatif standard (16 x
22 mm) de rapport 1,37:1 : une anticipation du Super 35 mm

Ce dispositif tres original apparait dans un document manuscrit des aoQt 1956 puis de fagon
récurrente en 195784, jusqu’en 196284 : il consistait a tourner avec un négatif au format standard, puis, au
tirage, a gonfler ’image dans un certain rapport et a appliquer une anamorphose de coefficient 2 afin
d’obtenir un positif 35 mm anamorphosé et une projection au rapport 2,35:1. Ce systeme, qui était
également constitué d’un anamorphoseur disposé entre 2 objectifs sphériques, ne semble pas avoir été
utilisé pour le tournage de films®?2 ; il anticipe pourtant sur le principe du procédé bien connu aujourd’hui
du Super 35 mm qui fait intervenir 1’anamorphose au niveau du laboratoire afin d’éviter les défauts
inhérents a une prise de vues avec des objectifs anamorphiques. La proposition de Bonnerot se distingue
pourtant de la formule du Super 35 (ou de son ancétre le Superscope 235 de 1956) qui utilisent, pour leur
part, la fenétre du négatif muet (25 x 18,7 mm). Cette réduction de la surface d’impression influencant la
qualité de I’image finale est peut-étre la raison pour laquelle le Super 35 fagon Bonnerot est resté a 1’état
de projet (cf. 3.2.3, infra).

Compatibilité des objectifs anamorphiques de projection

Totalvision propose des objectifs anamorphiques de projection des février 195484, ¢’est-a-dire
prés de 4 mois avant la premiére annonce du procédé DyaliScope (juin 1954, sous la dénomination
initiale de « Dyaligonal »), ce qui place la société a la 3°™ position (aprés CinemaScope et
Cinépanoramic) dans I’ordre d’apparition des produits anamorphiques frangais.

Puis la société constitue une gamme de « désanamorphoseurs » commercialement dénommée
« Série Il » qui est congue pour s’adapter a tous les projecteurs (cf. Fig. 1.85., infra & Fig. 1.64.c&d, vol.
2), outre ses anamorphoseurs de projection pour la petite exploitation 35 mm et le 16 mm baptisés

Ruralscope®*.

films in Registre des Procés-verbaux des Assemblées des Porteurs de parts, cahier manuscrit, 10 jan. 1955-31 jan.
1972, CF, CA, don 03-05, n° 1.

840 CF, CA, don 03-05, n% 20, 33, 34 (schéma technique) cf. Fig. 1.84.a, vol. 2 et Fig. 1.84.b, p. suiv.

81 |1 semble avoir été proposé (sans succes ?) par Totalvision pour le tournage du film Un Singe en hiver (1962)
d’Henri Verneuil (D.P. Louis Page) cf. document manuscrit daté du 16 jan. 1962 comportant la mention « M. H.
Verneuil CIPRA Singe en hiver », 1 p., CF, CA, don 03-05, n° 86.

842 pour Michel Baptiste (CST), ce dispositif a probablement été utilisé au laboratoire sur une truca (in entretien par
I’auteur, Paris, 21 jan. 2005).

843 Cf. schéma technique « Totalvision PROJECTION X2 », 1 p. r°/v°® imprimée, 13 février 1954, CF, CA, don 03-
05, n° 5 & Fig. 1.55., supra.

84 TOTALVISION [Catalogue des produits], op. cit. ; « Totalvision Le Ruralscope », 1 p. dactylographiée r°/v° avec
schéma technique, s. d., CF, CA, don 03-05, n° 296.
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Figure 1.84.b : note dactylographiée de Totalvision :
« Projection scope en 2,30 a partir d’un film normal »
Source : Cinémathéque francaise, Collection des Appareils, dossier « Totalvision »
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Figures 1.85. : anamorphoseurs de projection Totalvision « Série 11 » n°® 252 et « Série 11 D » n° 83,
conservés par la Collection des Appatreils de la Cinématheque francaise, clichés personnels
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Totalvision ne constitue pas non plus un « package » regroupant un anamorphoseur, une copie
positive aux dimensions particuliéres associés a un procédé sonore et a un écran spécifiques ; tout comme
le DyaliScope, il ne s’agit que d’un objectif additionnel d’un taux de 2 et susceptible, comme tel, de
projeter toute copie anamorphosée dans ce coefficient (2:1 ; 2,35:1 ou 2,55:1). Un Catalogue Totalvision
indique bien du reste que c’est « la fenétre de projection qui détermine le rapport de I'écran »** et non
I’objectif lui-méme. Logiquement, 1’objectif de projection joue pleinement la carte de la compatibilité
avec le matériel anamorphique existant, d’autant que la société Totalvision n’a jamais occupé une place

prépondérante sur le marché francais®®.

Conception des objectifs

Un seul document manuscrit sans date et non signé nous renseigne sur la conception des objectifs
anamorphiques de projection Totalvision ; il s’agit apparemment d’un brouillon pour une demande de
brevet mais nous ne savons pas si cette requéte a abouti ni si cette « invention » était seulement
« brevetable »®7. En effet, elle repose sur « le méme principe que tous les anamorphoseurs existants et
exploités actuellement »848 ;

e ensemble composé « de deux éléments cylindriques (un élément positif ou convergent et un

éléement négatif ou divergent) séparés par un intervalle d’air »
o les deux éléments cylindriques ont leurs génératrices paralléles entre elles

e« Le systéme est afocal®® [...] I'image formée par ce systéme est [...] virtuelle ».

Néanmoins, ’originalité du nouveau dispositif repose sur la composition interne de ces deux
éléments cylindriques : alors qu’ordinairement, ils sont constitués de deux ou trois lentilles collées, ici
« chacun de[s] deux éléments du systeme est composé d’'une seule lentille simple et du méme indice de
verre (du boro-silicate) »®°. Pour ’auteur du brevet, « I’invention » consisterait précisément en I’habileté
du dispositif a corriger les divers défauts des objectifs anamorphiques (aberrations chromatique et
sphérique, courbure de champ, astigmatisme) avec si peu de parameétres. Malgré une diminution relative
de I’ouverture du dispositif afin de corriger 1’aberration sphérique, 1’ensemble demeure trés lumineux, car
la lumiére n’est plus absorbée par les « verres épais et dense[s] et les surfaces de collage » des lentilles
accolées®. Courbure de champ et astigmatisme sont corrigés par ’adoption d :

e une lentille simple plan-convexe pour I’élément cylindrique positif (ou convergent)®?

835 TOTALVISION [Catalogue des produits], op. cit.

846 |_e méme catalogue (ibid.) annonce les chiffres de 1200 objectifs Ruralscope et 2500 objectifs Totalvision
équipant les salles du marché international (ca. 1960, 1961) ; nous n’avons pas de statistiques pour le marché
national.

847 « Anamorphoseur de projection » [brouillon de demande de brevet], 4 p. manuscrites avec 2 schémas, s. d., CF,
CA, don 03-05, n° 269.

848 1d., p. 1.

849 Or on sait que I’objectif a lentilles cylindriques n’est proprement afocal que pour des sujets situés a I’infini.
80 1d.,, p. 2.

&ld,, p. 3.

82 |_a face convexe est orientée vers I’infini cf. schéma manuscrit, id., p. 4.
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e une lentille simple équiconcave pour 1’élément cylindrique négatif (ou divergent)®,

Nous ne savons pas si cette conception nouvelle a été construite ni si elle correspond aux
anamorphoseurs de la « Série Il » commercialisée par Totalvision.
Ces derniers présentaient un poids de 1,2 kg et un encombrement de 175 mm pour un diametre

avant maximal de 96 mm et un diamétre arriére de 79,5 mm?&-.

Installation et réglage

Une note technique datée du 9 mai 1955 précise que « le réglage de |'anamorphoseur ne peut étre
réalisé avec certitude qu’au moyen d’'un COLLIMATEUR donnant une image a [’infini » et que, dans ce
cas aussi, « la qualité de ['image anamorphosée dépend, avant tout, de ['image obtenue avec le sphérique

»855.

D’ou quelques documents Totalvision donnant la marche a suivre pour I’installation des

anamorphoseurs de projection au moyen de mires de réglage :

1) mise au point de I’objectif primaire au moyen d’un collimateur ou d’une mire

2) mise en place de I’objectif anamorphique (sans recommandation de distance a respecter entre
les deux objectifs) puis mise au point du « désanamorphoseur » au moyen de la mire (on doit
obtenir le maximum de netteté sur les traits verticaux doublés en largeur)

3) blocage de I’objectif anamorphique « au moyen de la bague antérieure »

4) une fois I’objectif bloqué, la modification du seul sphérique pourra améliorer encore la

qualité de la projection®®,

L’histoire de Totalvision permet de comprendre les difficultés financiéres, logistiques et
économiques auxqguelles étaient confrontés les petits fabricants a la dimension quasi-artisanale. Le
matériel construit par Totalvision reste donc commercialement modeste et joue donc la carte de la
compatibilité avec les installations existantes (comme ses concurrents d’ailleurs), mais témoigne aussi de
I’inventivité d’un ingénieur bien au fait de I’anamorphose pour avoir été longtemps collaborateur d’Henri
Chrétien et avoir participé au tirage du premier film avec I’Hypergonar. Contrairement a J.-P. Mauclaire,
la SATEC ou méme au professeur Chrétien qui signe un contrat avec la Fox plus que satisfaisant pour une
invention tombée dans le domaine public, Georges Bonnerot ne parait pas avoir fait preuve d’un grand
sens commercial ou n’a pas pu endosser avec autant d’efficacité les diverses responsabilités d’inventeur,
ingénieur, entrepreneur, commercial et de gestionnaire ; son équipe de collaborateurs est restée plus que

réduite.

83 La forme générale adoptée par ces lentilles du brevet manuscrit de Totalvision, est conforme a celles des groupes
de lentilles cylindriques de I’Hypergonar Chrétien cf. schéma in Jacques Sabater, « L’Optique de I’Hypergonar
d’Henri Chrétien » in Jean-Jacques Meusy (dir.), Le CinémaScope entre art et industrie, op. cit., 2004, p. 187.

84 Cf. cotes du schéma d’encombrement in TOTALVISION [Catalogue des produits], op. cit.

8% « Le réglage de ’anamorphoseur. .. », sans titre, 1 p. dactylographiée, 9 mai 1955, CF, CA, dossier

« Totalvision ».

856 « Totalvision PROJECTION X2 », op. cit. ; « Anamorphoseurs Totalvision Prise de vue & Projection.
Recommandations importantes », 1 p. r°/v° dactylographiée, s. d., CF, CA, don 03-05, n° 289.
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Il a néanmoins fourni a Henryk Chroscicki puis a I’ATC le moyen de développer assez tot
Putilisation du format anamorphique en Italie pour des productions au budget modeste (ce que les
contrats signés avec la 20th Century-Fox pour I’utilisation des optiques CinemaScope en Europe ne
permettaient généralement pas)®’, vraisemblablement au méme moment que le Cinépanoramic de la DIC
de J.-P. Mauclaire est diffusé par un autre loueur romain Reportfilm (sous d’autres noms de marque, des

I’été 1954), mais avant le DyaliScope.

1.3.6 LES OBJECTIFS ANAMORPHIQUES PANAVISION (PERIODE
« HISTORIQUE », 1954-1970, USA) : UN TIMIDE DEPART EN FRANCE

Panavision, Inc. et ’anamorphose

La société Panavision Incorporated de Los Angeles (USA), fabricant et loueur de matériel de
prise de vues bien connu aujourd’hui, a été constituée en décembre 1953 et a commencé ses activités en
1954, sous I’impulsion de son fondateur Robert Gottschalk. Nous ne développerons ci-dessous que le

matériel Panavision lié a 1’anamorphose.

1954 : Super Panatar (anamorphoseur de projection variable a prismes)

Face a I’arrivée sur le marché du procédé VistaVision, lancé par la Paramount pour concurrencer
le CinemaScope de la Fox, qui prévoyait de projeter des films en utilisant un taux d’anamorphose
inférieur a 288, et face a la multiplication des formats®®, Gottschalk a été incité par la MGM, désireuse
d’échapper au monopole de la Fox, & concevoir un objectif anamorphique capable de projeter des
images a des taux d’anamorphose variés (entre 1 et 2) ou offrant la possibilité de changer de format sans
enlever le «désanamorphoseur » placé en avant du primaire. Il permettait, par exemple, de passer
aisement de la projection des actualités en 1,37:1 sans anamorphose & un film anamorphosé au taux de 2

et au rapport 2,55:1. Il se présente ainsi sous la forme d’une optique a prismes autorisant une variation du

87 Cf. 2.3.1, « Chroscicki acquiert des Hypergonars Chrétien », infra.

88 Selon I’American WideScreen Museum, Paramount devait sortir des copies anamorphosées pour des films tournés
en VistaVision mais a abandonné le projet des la sortie de son premier film VistaVision White Christmas / Noél
blanc de Michael Curtiz (1954, D.P. Loyal Griggs) ; au Royaume-Uni, Rank Organisation a bien sorti quelques
copies VistaVision présentant une anamorphose au taux de 1,37 projetées en 35 mm plein cadre (et
désanamorphosées), afin d’obtenir une image au rapport 1,85:1 d’excellente qualité, mais abandonne également vite
ce mode de présentation : « Super Panatar Variable Anamorphic Lens Manual », The American WideScreen
Museum, www.widecreenmuseum.com/widescreen/superpanatar_manual.htm (introduction) ; Robert E. Carr & R.
M. Hayes indiquent que certaines copies VistaVision réalisaient le format scope au moyen d’une anamorphose de
1,5 et la Paramount préconisait dans ce cas I’emploi de I’objectif de projection Superscope a anamorphose variable
(Wide Screen Movies, op. cit., pp. 69-72) ; cf. 1.1.2, supra ; cf., 4.1.4 : « Positif 35 mm anamorphosé au rapport 2:1
(1954) », infra.

89 En décembre 1955, le Motion Picture Research Council américain répertorie jusqu’a 15 types différents de copies
de projection 35 mm (publicité « Ultra-Panatar », TC, n° 160, déc. 1955).
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coefficient d’anamorphose et est connu sous le nom de Super Panatar®®. Cet objectif, congu par
I’ingénieur opticien Walter Wallin®! et initialement distribué aux Etats-Unis par The Radiant
Manufacturing Company de Chicago®®?, a connu un certain succes (il était surnommé : « The Gottschalk
Lens»), car il permettait a certains exploitants peu respectueux des recommandations du
« package » du CinemaScope d’ajuster tout format (et a fortiori le format CinemaScope 2,55:1) aux
spécificités de leur salle (distance de projection, taille de I’écran) en utilisant un taux de
d’anamorphose inférieur a 283, Autrement dit, il permettait de faire « rentrer » 1’image allongée du
CinemaScope sur I’écran, quelle que soit la largeur de ce dernier, au mépris de la déformation des sujets
filmés due a la réduction du taux d’anamorphose®. 1l a été commercialisé sous deux formes : le Super
100 et le Super 400 réservé aux grands cinémas de plein air (« drive-in »)85, Cet objectif s’apparente aux
autres anamorphoseurs variables a prismes, comme le Superscope, le Varamorph de Kalee, ou leurs
homologues francais Multimorph (société ARCO) et Variascope PR 35 (SATEC). Scott Marshall
affirme que le succés commercial du Super Panatar était aussi d( en partie a son prix moins onéreux que
I’objectif de la Fox, ce qui a orienté peu a peu les exploitants vers d’autres fournisseurs, parallélement a
I’abandon progressif de la formule a pistes sonores magnétiques du CinemaScope imposée par la Fox®®,
Quelques 35.000 unités ont été vendues jusqu’a la saturation du marché de la projection anamorphique
nord-américaine®®’.

La formule améliorée de cet objectif afocal a prismes, dénommée Ultra-Panatar, reprend le
méme principe en I’adaptant de surcroit a la projection des films 70 mm (et peut-&tre aussi 65/70 mm
anamorphosé®®). 11 permet la variation du taux d’anamorphose au moyen d’un seul bouton placé au-
dessus de la monture. A la différence des anamorphoseurs cylindriques, il autorise une « marge de
réglage pour cadrer exactement ['image sur un écran donné »*. Il est livré réglé préalablement pour la
distance de projection souhaitée et sa lentille frontale est congue en fonction de cette distance. L’avantage

supplémentaire avancé par la promotion du nouveau modele semble pour le moins fantaisiste : « On peut

80 Sur la conception de 1’objectif, sa plus grande facilité d’exécution et son colt moins élevé que les
anamorphoseurs cylindriques ainsi que ses inconvenients cf. Stephen Huntley, “Sponable’s CinemaScope. An
intimate chronology of the invention of the CinemaScope optical system”, Film History, vol. 5, 1993, pp. 316-319.
81 |_a petite équipe de concepteurs et de constructeurs comprenait Frank Vogelsang, Tak Miyagishima, George
Kraemer et Jack Barber, selon David Samuelson, « 2003 : The Golden Jubilees of CinemaScope and Panavision » in
IMAGO (The European Federation of Cinematographers), Making Pictures : A Century of European
Cinematography, Aurum Press Itd, 2003, pp. 422-425.

82 Troniquement, il s’agit du fabricant de ’écran Miracle Mirror du CinemaScope Fox.

83 «“The Panavision Super Panatar [...] utilized a variable-width prism that allowed theatre owners to adjust the
throw of the projected image to fit the size of their existing screen”, James Roudebush, “Manufacturer’s Report —
Filmed in Panavision: The Ultimate Wide Screen Experience”, jan. 1995,

www.hometheaterhifi.com/volume 2_1/manufac.htm.

84 Ce contre quoi s’insurge la Fox.

85 In plaquette commerciale Ultra Panatar I'objectif anamorphoseur variable. L’Objectif Gottschalk, Panavision, s.
d., Cinématheque francaise, Collection des Appareils, dossier « Panatar ».

86 Scott Marshall, « CinemaScope. The “Poor Man’s Cinerama” », Widescreen Review, n° 26, déc. 1997, p. 115
87 David Samuelson, op. cit., 2003, p. 424.

88 P Haire, « Caractéristiques des différents procédés cinématographiques », TC, n° 198, mai 1959, pp. 138-139.
Ce tableau indique que le procédé « M.G.M. 65 et PANAVISION » propose deux versions projetées avec un taux
d’anamorphose de 1,33 : le 65 mm 6 pistes magnétiques séparées (en interlock) au rapport 3,09:1 et le 70 mm 6
pistes magnétiques inscrites sur le film au rapport 2,57:1. Cf. « APO Panatar », infra.

89 In plaquette commerciale Ultra Panatar I’objectif anamorphoseur variable, op. cit.
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[...] obtenir des effets spéciaux trés comiques. Des titres peuvent étre compressés ou étalés, a volonté, sur
toute la largeur de I’écran »®7°.

Les deux objectifs sont notamment présentés a la Biennale Photo-Cinéma de Paris en mai 1955 et
sont distribués en France par la société Brockliss-Simplex®?. Puis a I’hiver 1957-1958, une publicité
parue dans le Film francais (n° 708-709) indique que Westrex Company a Paris a été également
distributeur de 1’Ultra-Panata