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LA DIRECTION PHOTO

D'OMBRES ET DE LUMIERE

Entretien
avec
Henri Alekan

propos recueillis par
Christophe Drouet

Chef opérateur francais, Henri Alekan a sillonné
plus d’'un demi-siécle de cinéma mondial. Son nom
est associé a des réalisateurs tels que Cocteau,
Clément, Gance, Wyler, ou plus récemment,
Wenders ou Ruiz. Il est considéré comme un des

maitres de la lumiére au cinéma.
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Vos débuts?

Ma premiére rencontre avec le cinéma fut uniquement a
titre de badaud. A une période ol j'étars encore écudiant, |'éais
allé regarder tourner un film par les Américains, pendant les
grandes vacances d'écé. J'ai été ébloui, séduit par toure la
technique qui entourait les actes et les comédiens. Cela a
cercainement été le point de dépare qui m'a incité i apprendre, i
approfondir le mérier de cinéaste. Il s'est trouvé qu'a mon retour
de vacances, j'ai eu le désir d'érudier le cinéma, mais a cecte
époque, les écoles de cinéma n'existaient pas. Il y avait
seulement des cours du soir et des conférences au Conservatoire
des Arts et Métiers a Paris. Chaque semaine, je m'astreignais a
aller suivre ces cours de cinéma et puis parallelement, j'ai voulu
apprendre un petit peu plus, perfectionner les rudiments
d'oprigue gue I'on apprenait en classe. Alors j'al suivi aussi des
cours du soir i |'Institut d'oprique de Paris. Voila ma formarion
théorique. Plus tard, quand jai pu entrer dans des scudios, jai
appris le mérier par la pratique. Je crois que c'éraic la seule voie
possible a I'époque: fréquenter les studios, regarder les tournages
et essayer de comprendre, Jusquau jour ou jai €ré engagé par
une petite compagnie de cinéma dirigé par un monsieur qui plus
tard est devenu tres célébre: Pierre Braunberger! Clest lui qui
m'a fait signer mon premier concrat d'assistant-opérateur a la
camera.
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HENRI ALEKAN

Lorsque vous suiviez les cours du soir, vous aviex déja la
détermination de vous intéresser a la lumiére? Etes-vous
devenu assistant-opérateur en pensant déjd en faire votre
métier?

Au débur, je trouvais le métier passionnant, mais je le
considérais comme le fait un technicien. La lumiére, c'est venu
beaucoup plus tard. C'est vraiment aprés avoir débucé dans le
métier d'assistant, puis de cadreur, que j'ai analysé et compris
I'importance de la lumiére dans les films; surtour sous l'influence
d'un trés grand chef opérateur: Eugéne Schiifftan, trés connu en
Allemagne pour avoir fait de grands films, notamment avec
Pabst et Ophuls,

Enfant, j'avais vu une photographie dans une revue qui
s'appelait Sciemce et Voyage, un des numéros était consacré au
cinéma, Il y avait une photographie que je trouvais ex-
traordinaire qui représentait un opérateur américain se tenant
sur un pic au sommet d'une montagne dominant un immense
espace. Il se tenait en équilibre avec sa caméra sur un piton
rocheux! Tous les jours je regardais cecte photo et je me disais
avec admiration «C'est fanrastique, c'est un métier dangereux
qui doit érre fabuleux...! » Je crois que ¢a a eu une influence
secréte sur mon désir de devenir opérateur; mais en fait, ¢'était
plutdt une des spéaialités de la prise de vue auxquelles éraient
confrontés seuls les opérateurs des acrualités, les reporters, les
documentaristes, Au début, je ne pensais pas tellement au
cinéma de herion. Or, étre chef opérateur, c'est savoir faire des
choix. Petit & petit, mon choix s'est porté vers le ilm de fiction,
autrement dit le studio.

Travailler en studio, modeler, construive une architecture,
des lumiéres est peut-éire davantage en relation avec la
peinture?

Je dois dire qu'au début, je n'avais pas un avis aussi tranché
que l'on peut supposer. Je crois que mon choix a
été déterminé par mon amour de la lumiére,
notamment par 'importance que jai accordée a
'érude de la lumiére chez les grands peintres, car
ce sont des artistes qui ont vu la lumiére nacurelle
davantage que la lumiére arcificielle, et qui ont
inventé des moyens de peindre cette lumigre sur
la toile. Le cinéaste, quant d ]u:, doir érre C-.lp‘.lb]e
de rransposer sur la toile de I'écran, par
l'intermédiaire du film, la lumiére qu'il manipule
en grandeur réelle. Le pemntre construit aussi la
lumiére mais la réduit a la dimension de sa toile,
D'une certaine fagon, il la miniaturise et la fige,
Le cinéaste procede autrement: il ne fige pas la
lumigre puisque le cinéma est mobilité, mais il la
dessine, il la projette sur les sujets qu'il doit
éclairer. Avec des moyens rechniques, arrisriques,
avec des projecteurs, il doit savoir construire la
lumiere en foncoion des sujets quion lui offre. 11
doit penser a la mobilité des sujets en rapport a la
L"Ii'l"ii."f.'l Er aux nuances et Varl}lfi{!ﬂh, LILli ne sont
pas de la lumiére naturelle dans certains cas mais
qui proviennent de la lumiére arcificielle. 11 doit
réaménager un climar de lumiére arcificielle
souvent calqué sur la lumiére naturelle.
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L'idée d'avoir voulu travailler la lumiére pour le cinéma
Elait-elle lide d une certaine attivance pour le mouvement?
En peinture, les sujets sont plutét figés. . .

En peinture, la lumiére est souvent figée, mais notre
imaginaire fait que devant certaines oeuvres, la lumiére ne garde
pas sa fixité et devient fluctuante. L'école hollandaise du 17 e
18€ siécle est fascinante pour cecte raison. Dans notre
imagination, tout i coup, la lumiére s'anime. On sent sous la
poussée du vent les nuages se déplacer, on voit des flaques
lumineuses, des taches de soleil qui vont parcourir le paysage.
Mais vous me direz sans doure que cela ne peur arriver qu'a un
regard attentif, particulierement sensible. . . Au cinéma, on peur
procéder autrement puisqu'on a le mouvement. On peur donc
filmer le mouvement de la lumiére qui se déroule sous notre
regard. 1l y a des exemples superbes dans les films soviétiques de
1920 & 1930; les films d'Eisenstein, de Dovjenko. De grands
ppérateurs russes se sont appligués i nous montrer, dans des
paysages, des lumiéres fluctuantes. De tels exemples ne sont pas
]]Umljr[‘l_lx au L‘Il][,:f“'d_

J'aime aussi, quand cela se présente, essayer de saisir des
mouvements de lumiére exceptionnels. Dans Les ailes du désir
de Wim Wenders, alors que l'on tournait @ Berlin une grande
scéne sur une place publique i cfté du cirque, tout i coup, nous
nous SOMmMmes précipités car on sentait que le soleil pouvair arri-
ver. Heureusement, on a pu saisir ce moment privilégié dans son
instancanéité, avec la lumiére de I'hiver sur les acteurs er leur
ombre projetée sur le sol. Je me souviens trés bien avoir
demandé & Agnés Godard, la cadreuse qui était avec moi: «Vite,
il faut absolument filmer Solveig et son ombre!s Ce sont des
moments rares que seuls les documentaristes peuvent caprer, car
ils prennent le temps de filmer ce qui se présente, méme si c’est
fugace. Dans les fictions, on a rarement le temps d'attendre ces
MOMments.

Solveig Dommartin dans Les ailes du désir de Wim Wenders
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Il a dit se produire une césure lorsque sont apparus les
cinéastes issus du néo-réalisme, puis de la Nonvelle Vague.
It fallait sortir des studios et saisir la réalité a lextérieur.
Pourguoi n'avez-vous jamais travaillé avec des gens
comme Godard, Truffaut, Rivette. . .7

Ma réponse sera trés simple. Les merreurs en scéne de la
Nouvelle Vague m’ont absolument délaissé en pensant qu'érant
un opérateur classique, je ne pouvais pas accéder a leur forme de
pensée. J'ai donc été quelque peu écarté du cinéma de cette
époque et je le regrette beaucoup. . . Jusqu'au moment ou Alain
Robbe-Grillet, m'a demandé de travailler sur La belle captive.
Dés lors, j'états tout a coup demandé par des metteurs en scéne
tels que Raul Ruiz ou Wim Wenders par exemple. Je pense
avoir pu prouver qu'il n'y a pas de style démodé. Ce n'est pas
vrai. Il y a de grands courants cinématographiques, il y a des
styles différents et il faur & chaque fois trouver une forme qui
cortesponde au sujer. Les metteurs en scéne de la Nouvelle
Vague pensaient que |'étais trop actaché au studio. Il esc vrai que
I'y suis toujours actaché car c'est le lieu ot 'on peut roralement
créer une oeuvre. Je vais par contre parfaitement me tirer si-
tuations difficiles quand il s'agit de tourner dans des intérieurs
réels. Je viens récemment de le faire avec un merteur en scéne
israélien: Amos Girai, J'ai rourné trois films avec lui, et presque
tout a éeé tourné dans des lieux réels; mais mon plaisir reste
quand méme de me recrouver dans un studio. Clest le lieu qui a
été inventé par les pionniers du cinéma pour pouvoir tourner,
'aide de lumiéres araficielles, quelle que soit I'heure du jour ou
de la nuit.

Comment se fonl les choix des sujets que vous tournez? Au
début de votre carriére, vous deviez probablement
travailler d la commande, étant dans une compagnie.

Je n'appartenais pas @ une compagnie oi, comme ¢ érait le
cas dans les grandes compagnies i la naissance du cinéma, les
chefs opérateurs éraient en effets engagés en permanence. J'éeais
un opérateur libre de signer les contrats de mon choix. Parfors,
jai pu accepter un sujet que 'on me proposait et en refuser
d'autres, mais pas souvent; ¢'érait trés dur de refuser, pour la
bonne raison que l'on ne refuse pas facilement de gagner de
I"argent,

Ces derniéres anndes, vos choix furent-ils plus précis? Par
exemple, L'état des choses de Wim Wenders?

Pour Wim Wenders, c'est un peu diftérent. Il est venu au
Portugal pendant que je tournais un film qui s'appelait Le
territorre avec Raul Ruiz. Ce fur une rencontre tour i fait
forcuite, Wim Wenders m'a demandé de tourner un film dont
I'histoire se passait au Portugal. Alors je suis resté avec toute
I'équipe pour tourner L'état des choses. C'est exceptionnel quand
on peut enchainer les films les uns aprés les autres; méme si les
tournages sont fatigants puisqu'ils demandent une grande
énergie physique et mentale. Généralement, ¢'est un métier avec
beaucoup de vides, beaucoup de chémage, mais je n'ai jamais
perdu mon temps. J'ar continué d'étudier et de fréquenter les
musées.

Y a-t-il des réalisateurs avec lesquels vous regretiez de ne
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pas avoir tourné?

Je regrette naturellement de ne pas avoir tourné avec des
metteurs en scéne italiens tels Rossellini ou Fellini. Je regrecte
de ne pas avoir tourné avec de grands metteurs en scéne japonais,
parce que jadmire les qul:lqu:;s films japonais que 'on a pu voir
en Europe. Je regretre aussi de ne pas avoir tourné avec de
grands metteurs en scéne soviétiques. ., Mais j'ai eu la chance de
ravailler avec des réalisateurs américains tel que William Wyler,
Jérais trés heureux de tourner Vacances romaines; ¢'érait une
comédie er nous rournions en Italie. J'a eu un grand plaisir &
rravailler avec tous les moyens des grandes compagnies
américaines.

Quel est le réalisateur qui vous a le plus influencé au
cours de volre carriére?

C'est sans doute Jean Cocreau lors du tournage de La belle
et Ja béte. C'érait un homme exceptionnel qui n'éraic pas
seulement un metteur en scéne mais aussi un artiste complet.
J'aime aussi citer Julien Duvivier. Pour moi, c'est un des plus
grands metteurs en scéne que J'al connus. J'ai tourné avec lui
Anna Karénine en Angleterre. J'al aussi rourné plusieurs films
avee Terence Young. Je me suis trés bien entendu avec lui et I'un
des films les plus remarquables tournés sous sa direction est un
film de baller: Les ballets Roland Petit. Cela m'a permis
d'essayer de faire en studio des éclairages non classiques, ¢est-a-
dire des éclairages qui oscillaient entre ceux de cinéma et ceux
de thédrre. C'érait un plaisir, non seulement d'essayer de réaliser
un style d'images rrés différent de ce que je faisais d'habitude,
mais c'était aussi la rencontre avec Roland Perit er de grands
décorateurs comme Claver ou Vackevitch, qui ont fait les décors
des ballets.

Quel type de connivence peul-il se développer entre vous et
un metteur en scéne?

Voici 4 ce sujer une anecdote assez extraordinaire survenue
lors du rournage de La belle et la béte. Un jour, il y avait un
grand décor en studio et je m'érais appliqué a éclairer
minutieusement ce décor en scéne de nuit quand tout & coup la
script-girl me dic 1« Mais Alekan, c'est une scéne de jour et non
de nuit!» . A ce moment-Ia, Cocteau arrive. Je vais le trouver en
lui disant: «Il faut que je refasse tour 'éclairage, j'ai tout fait en
scene de nuit. C'est au moins deux ou trois heures de travail.» 11
m'arréte et me dit: «Non. Ne touche a rien, je vais arranger ¢a.»
Il va trouver Jean Marais et lui dit: « Voila, tu vas changer le
textes. «Comment je vais changer le texte?!» lui dit Jean
Marais. «Qui, et tu vas dire: Ma nuit n'est pas la vorre. 1 faic
jour chez vous, quand il fait nuit chez moi.» Je trouvais cela
splendide et admirable qu'un poéte puisse trouver
immédiatement comment changer, poétiser, améliorer sa scéne.
Javais faie une erreur grossiére, et c'est Coctean qui l'a rectifide
grice a sa science artistique et son esprit, B

1. Producteur et discributenr frangais, il est encre aucre celui qui a permis
a des cinéasees tels que Truffaur, Godard, Pialar, Riverre, Resnais et
plusieurs aurres de tourner leurs premiers films.
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HENRI ALEKAN

Josette Day et Jean Marais dans La belle et la béte de Jean Cocteau (1946).




