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LA DIRECTION PHOTO 

MEMOIRES DÂVEUGLE 

Ent re t i en avec Caro l i ne Champet ie r 
p a r C h r i s t o p h e D e r o u e t 

D e J e a n - L u c G o d a r d à A r n a u d D e s p l e c h i n , e n 

p a s s a n t p a r D o i l l o n , R i v e t t e , S t r a u b , G a r r e l o u 

J a c q u o t , C a r o l i n e C h a m p e t i e r s e m b l e g u i d é e p a r le 

d é s i r d e t r a v a i l l e r a v e c d e s c i n é a s t e s e n g a g é s . 

T â t o n n e m e n t s s p i r i t u e l s a u t o u r d e la l u m i è r e . 

Marianne de Nicourt dans La s e n t i n e l l e 

Comment choisissez-vous un scénario en règle généra le ! 
Je ne les choisis pas, puisque je ne vais pas au supermarché 

des scénarios. On me les envoie et je les lis. Mais en fait, ce n'est 
pas comme cela que ça se passe. C'est plutôt à travers des 
rapports de personnes. Des gens m'appellent ou me rencontrent 
et me disent: «Est-ce que vous seriez libre, est-ce que vous aimeriez... ». 
Et déjà dans le rapport avec la personne, ce qui est déjà de l'ordre 
d'un choix, se constitue un autre choix, c'est-à-dire de travailler 
ou pas sur ce film qu'il est en train de préparer. J'ai travaillé 
plusieurs fois avec certains metteurs en scène: Godard, Doillon, 
Jacquot.. . etc. Je me dis souvent que je ne pourrai pas être la 
personne d'un de leurs films. Par exemple, Le petit criminel, 
cela m'apparaissait évident que je n'étais pas faite pour le faire 
et quand on en a parlé avec Doillon, il m'a dit qu'il allait le 
demander à Lubtchansky. Alors que La fille de quinze ans, 
c'était certainement moi qui devais le faire. Il y a, à un moment 
donné, une histoire que vous aurez à visualiser avec le cinéaste, 
qui vous convient pour des raisons purement scénaristiques et 
aussi parce que c'est un film moins lourd et peut-être plus 
méditatif. La fille de quinze ans reposait beaucoup sur un 
regard qui se posait sur trois personnages. Ce n'est pas le cas du 
Petit criminel où le regard est en mouvement. Je crois que l'on 
est pas forcément lié à un cinéaste. On est comme une note. Si 
un cinéaste rassemble un orchestre, il a plusieurs instruments 
de musique à sa disposition et je suis un de ces instruments. J'ai 
une note à moi. Par rapport à la lumière, je suis plutôt quelqu'un 
qui est du côté de la flûte, c'est-à-dire que j'ai des tons justes et 
s'il me demande de faire du violoncelle, alors je ne pourrais pas, 
je ne saurais pas ou je ne sais pas encore. 

Q u a n d le scénar io vous a choisie, est-ce que vous avez 
déjà une vision de l'histoire à venir ou une vision de ce 
qu' i l f a u d r a créer? 

Non. Le premier moment où des choses commencent à 
apparaître, c'est quand les acteurs ou le décor, eux, apparaissent. 
En fait c'est simple, c'est quand je vois les choses que l'on va voir. 
Maintenant si Garrel me propose un scénario, je sais davantage 
vers quel genre d'images on va aller. Je sais que l'on va resserrer 
l'angle de vue (Garrel travaille au 75 ou au 100 mm) et que l'on 
sera sur les gens. Par contre, si Rivette me propose un scénario, 
je sais que ce sera des plans larges (Rivette utilise souvent le 
25 mm). Je connais ces cinéastes, j'ai travaillé avec eux. Très 
étrangement, c'est un métier où l'on ne voit pas avant : le travail 
c'est de voir pendant, le mieux et le plus vite possible. Mais 
avant, ce n'est pas à nous de voir, c'est le cinéaste qui voit. Nous 
on avance en aveugle. C'est comme si quelqu'un nous emmenait 
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CAROLINE CHAMPETIER 

Thibault de Montalembert dans La sentinelle d'Arnaud Desplechin 

avec un bandeau sur les yeux puis nous l'enlevait à un moment 
donné. À ce moment-là, il faut analyser et savoir mettre les 
choses en place assez vite. Mais le reste du travail ce n'est pas 
forcément un travail qui est fait avec le «voir». Il est constitué 
de beaucoup de choses, de ce que l'on est aussi : la façon dont on 
est capable d'accompagner quelqu'un, de l'aimer, de le porter et 
de partager des sensations avec lui. Quand on fait cinquante 
prises avec les Straub, c'est une façon de travailler. On entre dans 
la religion de la prise car on sait que l'on va pendant cinquante 
fois répéter des gestes et qu'il va falloir être attentif à ces trans­
formations, à ces vibrations qui paraissent infimes mais qui sont, 
pour eux, immenses: parce qu'il y aura une mouche dans le 
champ, e t c . . . Garrel n'aime faire qu'une prise, la deuxième il 
faut lui arracher; mais on prépare 2 à 3 heures pour quelques 
minutes. Quand les rapports de temps s'inversent à ce point, il 
faut savoir les accepter profondément, les faire siens à chaque 
fois. Quant à Doillon, c'est aussi trente fois la prise avec des 
montées et des descentes dramatiques (il essaye vraiment de 
pousser l'acteur à un moment où, entre la fatigue et la connais­
sance du texte, quelque chose fait que l'acteur ne joue plus. Je 
crois vraiment qu'il essaye de chercher ce moment où l'acteur 
n'est plus que le soutien d'un texte. C'est très musical ce qu'il 
tente de faire et c'est pour ça qu'il ne réussit pas toujours, car ce 
qu'il cherche, c'est une chose très particulière au cinéma: une 
musique, un dialogue, des voix). 

// cherche une harmonie? 
Oui, dans le sens musical du terme. 

Serge Daney d i sa i t jus tement p o u r résumer La vie des 
morts, que ce que cherchait Desplechin, c'était des har­
moniques. Vous venez dé fa i r e la lumière de La sentinelle, 
est-ce que vous avez ressenti une manière de travailler 
proche de celle de La vie des morts, quelque chose lié a u 
mouvement où l'essence de la vie émerge? 

J'aurais du mal à définir le style d'Arnaud (Desplechin). Je 
crois qu'il se l'impose pour l'instant car il a compris qu'il fallait 
en avoir un. C'est vrai que c'est un mouvement perpétuel, un 
resserrement à travers un ttavail particulier avec certaines 
focales: presque tout le temps le cinquante était sur l'objectif et 
souvent le soixante-quinze. Est-ce que ce mouvement est une 
chose dont il a forcément besoin, je ne le sais pas. Ce que je vois 
surtout, c'est le travail qu'il fait sur les acteurs, la manière donr 
il les fait avancer en groupe. Il crée un monde, ce n'est pas 
quelqu'un qui fait du «jardin à la française». Il fait avancer les 
acteurs tous ensemble sans en nommer un, sans dire «Toi, tu es 
le meilleur ou toi. ton personnage est central»; ce sur quoi le cinéma 
est complètement assis et rétréci. Il tisse des réseaux, qui sont 
déjà dans le scénario si forts, que c'est incroyable. Le plus 
étonnant c'est qu'il se contraint à aller jusqu'au bout de cela. 
C'est l'idée de n'abandonner personne. 

Comment passe r des Straub à Desplechin? 
J'ai pas de mal à reconnaître que Straub, Godard ou Rivette 

sont des grands cinéastes, on l'a fait avant moi ainsi que pour la 
plupart des cinéastes avec lesquels j'ai tournés. J'ai simplement 
suivi une admiration. En ce qui concerne Arnaud, il y avait un 
cinéaste. Je l'ai vu dans La vie des morts, je l'ai vu au scénario 
et cela m'a été confirmé de manière éblouissante pendant le 
tournage. Je n'ai jamais eu l'impression de faire un premier film. 
J'ai eu cette impression pour des choses matérielles quand je 
devais tout à coup gérer des choses énormes: des changements 
de décor, etc. Je me suis lancée dans ce tournage en me disant : 
«Mot nonplus je ne sais rien mais on y va quandmême». Je n'allais pas 
jouer à la tantine.. . Et j'ai même été provocatrice. Par exemple 
pour la séquence du train, j'ai proposé très vite à Arnaud, 
presque en jouant, de tourner dans un train de nuit en marche. 
Je ne me voyais pas travailler avec un système de machinerie qui 
allait nous donner l'impression que le train avançait. J'ai dit à 
Arnaud : «Faisons-le, tu te rends compte, on aura peur tout le temps». 
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