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Résumé

Dans un film, les diverses composantes de la bande sonore ne proviennent
pas d'un micro magique qui aurait été placé au beau milieu de 'action!
Ambiances, effets, musiques, voix peuvent étre ajoutés et retravaillés & pos-
teriori et créer ainsi cette illusion. Pour cela, des professionnels mettent en
ceuvre des méthodes de travail en collaboration pouvant étre complexes.
Selon les époques et les continents, mais aussi selon les budgets, les be-
soins du film ou les personnalités des réalisateurs, ces méthodes peuvent
énormément varier.

L’enjeu de ce mémoire est de tenter, a partir des démarches issues de la
théorie systémique et de son application directe, la modélisation, de définir
les fonctionnements des organisations, les savoir-faire et les méthodes mis en
jeu dans le processus de postproduction sonore au cinéma. L’étude pratique
portera sur un long métrage de fiction, Pieds nus sur les limaces, pour lequel
les différents processus mis en jeu dans la conception de la bande son seront
modélisés.

Abstract

In a feature film, the elements of the soundtrack do not come from a
magic microphone placed in the middle of the action. Atmosphere, mu-
sic, effects and lines of dialogue can be added and manipulated during the
postproduction process in order to create this illusion. That is why profes-
sionals and technicians set up collaborative working methods, which could
be complex. Depending on the time, the continent, but also on budgets,
film requirements, or the director’s personality, these methods can vary
considerably.

The aim of this work is to attempt to define the know-how, methods
and organization of the sound postproduction process through the systems
theory and its application : modeling. The case study will be based on the
French feature, Pieds nus sur les limaces, for which the sound postproduc-
tion process will be modeled.



Introduction

Le cinéma est un art de la modernité. Il se concrétise par un projet de
collaboration qui puise ses ressources dans un lien inextricable entre création
et argent, et pour lequel les apports d’un effectif important d’individus
interviennent dans sa conception. Il est pour cela un art a part.

Né en pleine révolution industrielle, ses modes de production ont énor-
mément évolué depuis. Du cinéma expérimental & la fabrication industrielle
Hollywoodienne, un grand nombre de configurations ont été mises en place
dans la conception des films. Ainsi, on peut observer différents fonctionne-
ments en termes d’organisation du travail allant d’une production artisa-
nale, avec peu de moyen et peu de personnel, a un travail o les équipes sont
nombreuses et ot une division poussée des taches est mise en place, proche
des organisations Tayloristes. De plus, les méthodes de travail ont évolué
au rythme des avancées technologiques et ont amené les techniciens et les
artistes & adapter leurs habitudes. Proche de nous, la révolution numérique
s’est traduite par une métamorphose de la profession. Dans le domaine par-
ticulier de la postproduction sonore cinématographique, phase succédant
au tournage, 'apparition de nouveaux métiers, et donc de nouveaux ta-
lents venant d’horizons différents, disparition d’autres, éparpillement de la
profession, ont été d’inévitables conséquences de ces évolutions.

Comment ’écriture sonore en postproduction est-elle assurée et par qui?
Tel était mon questionnement au départ de ce travail. Il est en effet 1égi-
time de se poser la question lorsqu’on regarde les crédits a rallonge des
génériques de films américains. Les équipes composant la filiére de postpro-
duction sonore y sont souvent hypertrophiées et la nature des postes est
impressionnante de diversité! La supervision de ces équipes étant assurée
par une personne appelée Supervising Sound Editor, pourquoi donc cette
entité, qui semble avoir une place si importante dans I’écriture sonore des



films américains, n’est elle pas présente en France ? J’ai décidé d’investiguer
auprés de professionnels du son francais sur les raisons de cette absence. Les
différents modes de fonctionnement, passés et existants, dans les organisa-
tions mises en place dans la conception d’une bande son pour le cinéma, me
sont alors apparus comme étant un sujet intéressant a traiter.

Dans notre pays, l'organisation du travail parait a premiére vue, ex-
trémement variable d’un film & l'autre. Elle semble dépendre d'un grand
nombre de parameétres dont font partie le genre du film, le budget, les
moyens humains, les besoins liés a la mise en scéne, les rapports qu’ont
les réalisateurs avec leurs interlocuteurs privilégiés (chef opérateur du son,
mixeur, monteur son...) pour ne citer qu’eux. Une coordination entre les
différents intervenants est forcément opérée mais quelles en sont les moda-
lités ?

Le but de ce mémoire est d’essayer de dégager des modeles, c’est a dire
des simplifications de l'existant, afin de mieux comprendre ce domaine &
la réalité complexe. Il se traduira par une tentative d’éclaircir les roles, les
savoirs et les savoir-faire des professionnels ainsi que les relations qu’ils en-
tretiennent entre eux dans le cadre d’une postproduction sonore sur un long
métrage de fiction francais dont les caractéristiques économiques sont re-
présentatives d’une part importante de films francais produits aujourd’hui.

Comme tout travail de recherche implique une démarche théorique, il
a fallu pour cela trouver un moyen concret d’aborder le sujet choisi. Ce
travail se basera sur la systémique, dont le principal objet d’étude est la
complexité elle-méme! Cette démarche est appliquée a des domaines aussi
variés que les sciences du travail, les sciences humaines ou encore la biologie
afin de donner un éclairage nouveau a I’étude et a la définition des systémes
complexes.

Nous présenterons donc, dans un premier chapitre, les principes théo-
riques de base en systémique et en organisation du travail qui ont guidé cette
étude. Un deuxiéme chapitre s’attachera a définir précisément le contexte
et le processus général de réalisation d’un film en France. Le troisiéme cha-
pitre proposera un panorama de différents types d’organisations, passés et
actuels, mis en place pour la conception d’une bande sonore. Enfin, la dé-
marche systémique passant par la modélisation, nous tenterons de réaliser
celle de l'organisation que nous nous sommes proposé d’étudier et d’en ana-
lyser les résultats. Cette modélisation permettra de représenter simplement
une organisation complexe et dont ’analyse tentera de mettre en lumiere
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une réelle capacité de travail en collaboration, plus qu’une somme de capa-
cités individuelles. Pour cela, une observation en organisation du travail a
été réalisée sur plusieurs mois lors du processus de postproduction sonore
du film Pieds nus sur les limaces de 'auteur et réalisatrice Fabienne Ber-
thaud. Des entretiens complémentaires avec les différents acteurs ont été
effectués. Ces deux moyens de recueil d’informations sont utilisés selon un
protocole que nous avons établi et que nous détaillerons dans un dernier
chapitre.
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Premiére partie

PARTIE THEORIQUE



CHAPITRE

L’étude d’une organisation

Avant Propos

"Le tout est plus grand que la somme de ses parties.”
Confucius, vers 500 av. J.-C.

Quel exemple plus parlant qu’un film auquel a participé une multitude
de personnes apportant chacun sa pierre a I’édifice ? Leurs compétences sont
mises en valeur par le fait que rassemblées, elles servent & construire cette
magnifique ceuvre de collaboration qu’est un film. Les interactions multiples
entre ces acteurs entrainent des situations, des échanges et des rencontres
qui sont source de créativité.

La citation de Confucius semble donc s’appliquer merveilleusement bien
au cinéma. Je me suis donc intéressé de plus prés a la théorie des systémes
qui reprend ce concept, et & un de ses embranchements, la systémique.
La démarche de la systémique passant par la modélisation, j’ai décidé de
mettre en ceuvre des modéles et des méthodes basés sur cette théorie qui
m’ont servi d’outils pour mon observation en organisation du travail sur

la postproduction sonore du film Pieds nus sur les limaces de Fabienne
Berthaud.




1. L’étude d’une organisation 3

1.1 Questionnements et hypothéses

Le questionnement de base qui m’améne a vouloir traiter ce sujet est
de savoir comment s’organise une postproduction sonore en France sans la
présence d’un superviseur de la bande sonore. En effet, le directeur de post-
production n’intervenant que sur la partie budget et planning, comment et
par qui est concue I’écriture sonore 7 Comment les gens se coordonnent-ils ?
Quelles sont les modalités de communication avec le réalisateur 7 Comment
se repartissent-ils les taches et que font-ils exactement ? Comment se passent
les jonctions entre les différents domaines ? Tout ¢a dans le but de décrire
par la modélisation, et donc la simplification, le fonctionnement de la post-
production sonore mise en place pour un film représentatif de la majorité
des productions francaises en terme de budget ! et de moyens humains.

Nous considérons que le systéme "postproduction sonore" est un objet

complexe de part I'importance des interactions, des savoirs et des savoir-
faire mis en jeu et développés en son sein.

1.2 Démarche théorique choisie

Toute recherche implique une démarche théorique. Celle que j’ai choisie
pour aborder mon sujet n’est pas cartésienne dans le sens ot elle n’est ni dé-
ductive (puisque...donc) ni inductive (généralisation a partir d’un exemple)
mais transductive 2, afin d’étre mieux adaptée au systéme complexe observé.
La démarche théorique choisie qui a servi de base a ce mémoire s’appelle la
systémique.

1. En effet, les films dont le budget est inférieur a 4 millions d’euros représentent plus
de la moitié des films d’initiative frangaise en 2009 (soit 109 sur 182 en 2009, 108 sur 196
en 2008. Voir chapitre 2.

2. La transduction selon Simondon est & la fois réalité de I’étre, modalité de connais-
sance et fondement de toute science de ’étre. C’est un moyen de connaissance du systéme
a étudier.
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1. L’étude d’une organisation 4

1.2.1 La théorie des systémes, ...

Les objets dont s’occupe directement cette théorie sont des entités abs-
traites : les systémes. Un systéme peut étre vu comme [10] :

— quelque chose (n’importe quoi, présumé identifiable)
— qui dans quelque chose (son environnement)

— pour quelque chose (un but, une finalité, un projet)
fait quelque chose (une activité)

par quelque chose (une structure, des moyens)

qui se transforme dans le temps (évolution).

L’approche théorique choisie pour notre étude est justifiable si I’on consi-
dére le systéme en question "postproduction sonore" comme complexe et
dont la finalité est celle de la réalisation de la bande sonore d’un film.

1.2.1.1 La théorie proprement dite

Un systéme est défini comme étant un objet complexe, formé de com-
posants distincts reliés entre eux par un certain nombre de relations. Les
composants sont considérés comme des sous-systémes, ce qui signifie qu’ils
entrent dans la méme catégorie d’entités que les ensembles auxquels ils
appartiennent. Un sous-systéme peut étre décomposé & son tour en sous-
systémes d’ordre inférieur ou étre traité comme un systéme indécomposable,
c’est-a-dire comme un systéme réduit a un seul élément. L’idée essentielle
est que le systéme posséde un degré de complexité plus grand que
ses parties, autrement dit qu’il posséde des propriétés irréductibles
a celles de ses composants. Cette irréductibilité doit étre attribuée a
la présence des relations qui unissent les composants. Les proprié-
tés globales les plus intéressantes d’un systéme sont celles qui ont trait a
son comportement évolutif. On suppose que ’évolution d’un systéme est
conditionnée a la fois par les modifications internes qui peuvent affecter les
composants ou les relations définissantes et par les interactions qui peuvent
s’établir entre le systéme et son environnement. Au cours de son évolution,
un systéme peut conserver une certaine stabilité; il peut aussi se trans-
former soit dans le sens de la désagrégation, soit dans le sens d’une
plus haute intégration?.

3. inspiré de [14], Article de Jean LADRIERE, Systéme (épistémologie)
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1. L’étude d’une organisation D

1.2.1.2 Conditions d’utilisation

Pour que la théorie générale des systémes puisse étre utilisée dans I’étude
d’un objet réel, il faut que l'on puisse établir, entre la théorie et les pro-
positions qui expriment les informations empiriques relatives a cet objet,
une correspondance telle qu’elle permette de mettre la théorie a 1’épreuve.
Il n’est pas indispensable pour cela que l'on puisse définir des « états »
empiriques correspondant aux « états » de la théorie. Mais il faut au moins
que l’on puisse associer aux « états » théoriques des caractéristiques obser-
vables. Cependant, le probléme épistémologique le plus délicat est celui de
la pertinence de la théorie : dans quelle mesure les informations fournies
par celle-ci sont-elles réellement significatives par rapport a 'objet étudié ?
La réponse a cette question est évidemment fonction de I'idée que l'on se
fait de I'objet, indépendamment de la théorie. Celle-ci n’est applicable
a un objet concret que par I’'intermédiaire d’une certaine schéma-
tisation. La limitation du pouvoir de la théorie, c’est trés exactement la
limitation imposée par cette schématisation. Toute la question est de savoir
si celle-ci peut étre considérée comme acceptable, par rapport aux problémes
réels que l'on se pose. L’expérience montre que la théorie des systémes est
vraiment féconde (et, du méme coup, pertinente) pour I’étude des objets
physiques complexes. Mais qu’en est-il de son application au comportement
humain et aux phénomeénes sociaux ? Ne doit-on pas tenir compte ici des «
significations » et ne doit-on pas dés lors recouvrir & un autre instrument
d’analyse ? Il semble bien pourtant que la théorie des systémes puisse se
révéler fort utile dans ce domaine. 4

1.2.2 ... base de la théorie systémique

1.2.2.1 Définition

"Une tradition d’inspiration cartésienne a longtemps réduit [’explication
des phénomeénes a ['analyse de leurs unités élémentaires. Le systémisme
fait le pari qu’il n’y a d’intelligence possible du monde qu’a condition de
saisir les relations que tissent entre elles les différentes parties des ensembles
organisés.[14]|"

4. inspiré de [14], Article de Jean LADRIERE, Systéme (épistémologie)
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1. L’étude d’une organisation 6

La systémique est une méthode qui applique la théorie systémique
comme moyen de comprendre un systéme en se basant sur la théorie des sys-
téemes. L’approche systémique nait dans les années 1940 avec les travaux de
cybernétique de Norbert Wiener. Elle bénéficie ensuite d’une formalisation
décisive sous I'impulsion du biologiste Ludwig von Bertalanffy qui, en 1968,
publie La Théorie générale des systemes. En définissant les systémes comme
des « ensembles d’éléments en interaction », L. von Bertalanffy fonde «une
théorie générale qui embrasse large puisqu’elle concerne aussi bien la phy-
sique, la biologie, les mathématiques que les sciences de la communication
ou encore celles de la société|11]».

Selon le sociologue et philosophe Edgar Morin, la théorie des systémes
pose « les bases d’une pensée de l’organisation » et la premiére lecon sys-
témique est que « le tout est plus que la somme des parties ». Cela signifie
explique-t-il « qu’il existe des qualités émergentes, c’est-a-dire qui naissent
de l'organisation d’un tout, et qui peuvent rétroagir sur les parties ».

L’approche de cette théorie est globale, holistique, afin d’abor-
der des sujets complexes dont ’explication restreinte aux éléments qui la
compose ne donne pas les résultats escomptés. Pour René Descartes, la
recherche scientifique était fondée sur le postulat de la causalité : les phé-
nomeénes du monde peuvent étre décrits par un enchainement de causalités.
Cette démarche est appelée causale. Si le phénoméne que l'on souhaite
observer apparait comme complexe, cette démarche propose de décompo-
ser a ses composants élémentaires. Cette démarche a fait ses preuves et
est a l'origine de grands progrés réalisés depuis plus de deux siécles mais
pour les systémistes, cette démarche est adaptée a ’étude de systemes
stables, constitués d’éléments en interactions linéaires (lois mathématiques
proportionnelles, additives) mais ne convient plus aux phénomeénes tels que
les systémes biologiques ou encore les systémes économiques et sociaux.
Pour les comprendre, il faut analyser I’interaction entre ces différents
composants et ne pas les prendre isolément. La systémique propose donc
une approche fondée sur de nouvelles représentations de la réalité, prenant
en compte l'instabilité, la fluctuation, le chaos, le désordre, le flou, la créa-
tivité, la contradiction, I'ambiguité, le paradoxe. On va donc représenter
ce que l'on ne comprend pas dans un phénoméne que 1’on cherche a étu-
dier sous 'aspect d’une boite noire. Cette boite noire est considérée comme
un phénomeéne actif dont on connait le comportement mais non le
fonctionnement. Dans la mesure ol 'on peut connaitre les informations
entrant dans cette boite noire et que I’on en connait les réactions, on pourra
décrire le systéme.
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Il est a noter que la systémique tend a devenir une science mais ses
préceptes ne sont pas unanimement reconnus. Elle ne doit pas se substituer
a la démarche cartésienne ou scientifique, bien au contraire, mais donne
d’autres grilles de lecture, plus globales, d’une situation.

1.2.2.2 Domaines d’application

Plusieurs courants de pensées partent des principes de la systémique.
On trouve des chercheurs se basant sur cette théorie dans les domaines
aussi variés que : la biologie (H. Laborit, J. de Rosnay, H. Atlan, Von Ber-
talanffy), ’économie (F. Perroux, J. Lesourne, R. Passet, G. Donnadieu),
la sociologie (E. Morin), I’épistémologie (J.L. Le Moigne, J.L. ermine), les
organisations (Henry Mintzbeg), la cybernétique (N. Wiener), la théo-
rie de 'entreprise (Jay Forrester), la psychologie avec I'Ecole de Palo-Alto
(Gregory Bateson).

1.2.3 Qu’est ce qu’une organisation ?
1.2.3.1 Définition

Henry Mintzberg, spécialiste dans l’analyse des organisations, s’est
nourri des pensées du courant systémique pour définir la structure d’une
organisation comme : "la somme totale des moyens employés pour diviser le
travail entre tiches distinctes pour ensuite assurer la coordination nécessaire
entre ces taches|17]". Il répartit la division du travail en deux dimensions :
la dimension horizontale (peu de taches répétitives) et la dimension
verticale (I’exemple le plus connu est la division Tayloriste du travail ).

5. L’organisation scientifique du travail (O.S.T), base de la deuxiéme révolution in-
dustrielle au XXe siécle, est une méthode de management et d’organisation des ateliers
de production, dont les principes ont été développés et mis en application industrielle
par Frederick Winslow Taylor.
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1.2.3.2 Les mécanismes d’une organisation

Toujours selon Henry Mintzberg, la coordination des taches par une
organisation peut se faire grace a cinq mécanismes fondamentaux :

— I'ajustement mutuel : coordination du travail par simple commu-
nication informelle.

— la supervision directe : mécanisme de coordination par lequel une
personne se trouve investie de la responsabilité du travail des autres.

— la standardisation des procédés : chaque poste de travail est dé-
fini en précisant les taches que 'opérateur doit effectuer (travail a la
chaine).

— la standardisation des résultats : spécification de la performance
a atteindre.

— la standardisation des qualifications : spécification de la forma-
tion de celui qui exécute le travail.

Il note également qu’il existe une solution de continuité entre ces méca-
nismes. Lorsque le travail accompli par l'organisation devient complexe, on
passe de 'ajustement a la supervision directe, puis a la standardisation. Il
note également que ’ajustement mutuel, naturel dans les situations simples,
est inévitable dans les situations trés difficiles.

1.2.3.3 Les configurations structurelles

Henry Mintzberg déduit que les mécanismes de coordination tendent na-
turellement vers cinq types de configurations structurelles. Celles-ci consti-
tuent les cinq formes existantes parmi lesquelles on peut classer toutes les
organisations :

— la structure simple : supervision directe, domination du sommet
stratégique, division verticale forte.

— la bureaucratie mécaniste : standardisation des procédés, division
horizontale et verticale forte.

— la bureaucratie professionnelle : standardisation des qualifica-
tions, domination du centre opérationnel, division horizontale forte,
et verticale faible.
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— la forme divisionnelle : standardisation des produits, domination
de la ligne hiérarchique, division verticale forte.

— I’adhocratie : ajustement mutuel, projets collectifs, division verticale
faible et horizontale forte.

L’aliénation dans le travail mis en scéne dans Les temps modernes de
Charlie Chaplin se retrouve donc dans les configurations ou la division ver-
ticale du travail est importante alors que ’adhocratie aurait tendance a
donner plus de satisfactions personnelles aux travailleurs. La plupart des
organisations sont en réalités hybrides, c’est un mélange dans lequel
ces configurations sont plus ou moins prépondérantes. Nous ver-
rons dans l'analyse de notre partie pratique ou se place 1'organisation de la
postproduction sonore étudiée.

1.3 La démarche de recherche proposée

Afin d’arriver a définir I'organisation que nous nous proposons d’étudier
dans notre partie pratique, nous allons essayer d’appliquer la démarche sys-
témique a notre travail qui semble accorder de I'importance aux relations,
aux liens que peut avoir un systéme avec son environnement.

Dans un premier temps, nous allons donc faire un travail de recherche
sur le contexte économique dans lequel évolue notre systéme. Nous
allons pour cela définir les différents acteurs et les processus entrant en jeu
dans la réalisation d'un film au sein de la production francaise.

Dans un deuxiéme temps, nous ferons un panorama des organisations
historiques et actuelles afin de comprendre d’ou viennent les savoirs, les
savoir-faire, les méthodes et les traditions entrant en jeu dans la conception
d’une bande sonore pour le cinéma.

Enfin nous réaliserons un travail pratique d’observation en orga-
nisation du travail. Elle sera faite sur tous les acteurs contribuant a la
postproduction sonore du film Pieds nus sur les limaces. D’autre part, des
entretiens avec chacun des intervenants seront également réalisés. Les in-
formations recueillies seront mis en forme par des outils de modélisation
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que nous décrirons. Les modéles permettront une représentation simplifiée
de la réalité et une lecture rapide et transversale du fonctionnement de

I’organisation.
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CHAPITRE

La production
cinématographique francaise

Avant propos

En 1937, André Malraux publie un essai intitulé FEsquisse d’une psycho-
logie du cinéma dans lequel il tente de mettre en évidence une dimension
artistique peu reconnue a ’époque et conclut par cette formule devenue cé-
lebre : "Par ailleurs, le cinéma est une industrie”. Le cinéma s’est en effet
développé, dés son origine, dans une logique de compétition entre groupes
industriels faisant appel a des technologies onéreuses, en renouvellement
permanent, et a une importante main d’ceuvre. Contrairement a la plupart
des autres arts, le cinéma puise son essence méme dans le lien inextricable
entre la création et ’argent. Nous croyons que le contexte économique et
social joue un role déterminant dans les mécanismes mis en place dans la
production francaise. L’argent conditionnant des paramétres de production
aussi important que les effectifs des équipes et les temps de travail sur un
projet, nous avons jugé bon d’éclaircir le contexte économique actuel du
cinéma francais.

L’objectif de ce deuxiéme chapitre sera donc de tenter d’identifier les ca-
ractéristiques de la production cinématographique francaise en nous posant
la question de qui fait le cinéma d’aujourd’hui, comment, et dans quelles
conditions.

11
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Nous essaierons d’y répondre en identifiant dans une premiére partie
les principaux intervenants de la filiére cinématographique qui interagissent
tout au long du processus de conception d’un film. Dans un deuxiéme temps,
nous définirons les étapes de la réalisation d’une ceuvre cinématographique.
Puis, nous tenterons de donner un éclaircissement sur le contexte écono-
mique actuel dans lequel s’inscrit le cinéma francgais. Enfin, nous chercherons
a établir le cadre social et syndical dans lequel évoluent ces professionnels,
artisans et artistes qui font le cinéma d’aujourd’hui.
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2.1 Le processus de conception d’un film

2.1.1 Ceux qui font les films

Les producteurs

" Le métier de producteur, c’est réunir de l’argent auprés de
certains organismes financiers et puis, en se débrouillant plu-
tot bien, essayer d’en garder un peu pour soi, une fois qu’on a
remboursé les autres”

Patrick Sobelman, producteur chez Agat Films!.

Le producteur est a la fois le maitre d’ouvrage (responsabilité finan-
ciére) et le maitre d’ceuvre (responsabilité artistique) ?. Il 'heureux pro-
priétaire des négatifs et des droits d’exploitations. Ses taches prin-
cipales sont de piloter la conception du projet et de monter un plan de
financement. Il doit également aider le réalisateur dans 1’écriture du scé-
nario, le choix des acteurs, des lieux de tournage et de 1’équipe. Il gére les
relations avec les différents intervenants (metteurs en scéne, dialoguistes,
techniciens,. .. ), lui conférant un role d’intermédiaire.

C’est I’employeur officiel, via son entreprise de production, du réalisa-
teur, des techniciens et sous-traite avec les industries techniques lorsque sa
structure de production n’est pas intégrée verticalement(cf. 2.2.4). La place
privilégiée de I’auteur en France implique que le réalisateur ou le chef mon-
teur ont souvent le pouvoir de décider avec qui ils veulent travailler (choix
des monteurs son, du mixeur, du bruiteur etc.).

1. propos recueillis par Isabelle Coursin et Jean-Philippe Renouard, Vacarme, 2002

2. Le producteur est «la personne physique ou morale qui prend l'initiative et la res-
ponsabilité de la réalisation de ceuvre. » (1.132-23 du code de la propriété intellectuelle)
et « prend personnellement ou partage solidairement l'initiative et la responsabilité fi-
nanciére, technique et artistique de la réalisation de I’ceuvre et en garantit la bonne fin»
(Décret n 2001-609 du 9 juillet 2001 (art.2-1-4)
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Selon les structures de production, ses implications sur plusieurs projets
en parallele font qu’il est parfois obligé de déléguer certaines taches et res-
ponsabilités & d’autres producteurs de I'entreprise, il fait donc appel & un
producteur exécutif et & un producteur délégué.

Le producteur délégué

" Un producteur délégué, c’est quelqu’un qui garantit a tout le
monde, aux équipes techniques, artistiques et financiéres, qu’a
la fin, il y aura un film, qui sera sur un support diffusable. Il
travaille en amont en suscitant ou recevant des projets, il les
lit, les accompagne, réunit des financements, mene a bien toutes
les opérations qui ameénent a la réalisation du film; et en aval,
parce qu’il protege les intéréts de tout le monde, y compris les
siens - il assure que le film sera exploité, montré, diffusé dans
les meilleures conditions possibles.”

Patrick Sobelman, producteur chez Agat Films et Ex Nihilo 3.

D’un point de vue légal, le producteur délégué est donc responsable finan-
ciérement et juridiquement de la bonne marche du projet. Il assume la res-
ponsabilité financiére au nom de ’ensemble des producteurs et exerce donc
son pouvoir au nom de tous. Il constitue également 1’enveloppe qui sera
gérée au tournage par le directeur de production et en postproduction
par le directeur de postproduction.

Le producteur exécutif

" Le producteur exécutif doit mettre en ceuvre la stratégie mise
au point par le producteur délégué."*

Le producteur exécutif® est engagé et est sous l'autorité du producteur
délégué. C’est un exécutant qui n’a sur le film, ni responsabilité juridique,

3. propos recueillis par Isabelle Coursin et Jean-Philippe Renouard, Vacarme, 2002

4. Cf. Compter rendu entretien Gabrielle DUMONT du 3 Mai 2010

5. Il est important de ne pas confondre le poste d’ Executive producer dans la produc-
tion anglo-saxonne qui correspond en France au poste de producteur délégué. L’équi-
valent anglo-saxon du producteur exécutif est le Line producer
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ni responsabilité financiére sur le film. Son réle est d’établir les liens entre
le producteur délégué, le régisseur général et ’équipe de réalisation. Il est
engagé pour la bonne marche financiére de la production du film.

Le directeur de production

Son role est de préparer et gérer le tournage en fonction des bud-
gets et des délais établis. Pour cela, il définit les besoins en personnel
(artistique et technique), constitue 1’équipe de tournage en collaboration
avec le réalisateur et le producteur, négocie les rémunérations et les contrats
de travail conformément au droit du travail et des conventions collectives
(cf. 2.3.2), et veille & résoudre tout probléme relatif a I'organisation du
travail et du personnel pendant le tournage. Il négocie également avec les
prestataires techniques tous les moyens matériels liés au tournage et a la
postproduction :

"Puisqu’il n’est pas souvent possible pour le directeur de post-
production d’étre sur le projet des la phase de préproduction, le
directeur de production négocie en amont certaines prestations
de postproduction qui seront précisées et renégocier plus tard par
le directeur de postproduction”®

Son statut est celui de technicien salarié (intermittent du spectacle) et
n’a pas d’intéressement financier sur le succés du film.

Le directeur de postproduction

"Traffic cop at the intersection of art and commerce”

Robert Bennedetti

Comme le directeur de production, le directeur de postproduction est
un technicien salarié par la société de production. Il remplace ou est sous
I’autorité du directeur de production.

6. Cf. Compter rendu entretien Gabrielle DUMONT du 3 Mai 2010
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Son travail est de coordonner les équipes créatives et techniques lors
de la phase de postproduction. Il est 'intermédiaire entre le producteur et
I’équipe de postproduction mais aussi entres les membres de la postproduc-
tion elle-méme. I1 doit donc faire en sorte que, dans chaque département,
chacun doit étre a sa place au bon moment et avec le matériel adapté a son
travail. Il doit également avoir des qualités humaines développées pour pou-
voir faire face aux différentes attentes des techniciens et artistes et assurer
une bonne harmonie entre eux.

En France, cette responsabilité incombait traditionnellement au chef
monteur, le réle du directeur de production prenant fin peu aprés le tour-
nage. Avec la croissante complexité des outils de postproduction et la rapi-
dité de leur évolution, il est apparu la nécessité d’avoir une personne dévolue
entiérement & ce poste, et ainsi, décharger les chefs monteur de fonctions
qu’ils ne pouvaient plus assumer.

Qui sont les auteurs ?

"La question du droit d’auteur ne s’est pas posée deés la phase
d’invention du cinéma. D’abord considéré comme une curiosité
scientifique, les problemes de propriété intellectuelle concernent
d’abord les appareils. Ils relevent alors de brevets d’invention.
Mais les programmes ne sont eux aucunement protégé. Le ci-
néma est considéré a ses débuts plus comme un divertissement
que comme une forme d’expression artistique a part entiére :
aucun droit intellectuel n’est revendiqué pour des créations ne
durant que quelques minutes et dont le contenu est la plupart
du temps rattaché o de l'actualité, des faits historiques ou a des
succes de café-concert|11]."

1907, afin d’assurer le renouvellement des créations, les productions ciné-
matographiques vont emprunter aux registres de la littérature et du théatre.
Une série de procés pour plagiat a lieu en France opposant écrivains et au-
teurs dramatiques aux professionnels du cinéma. Les tribunaux sont forcés
de reconnaitre le caractére d’édition des films et aboutit ainsi la reconnais-
sance a leur statut d’ceuvre (convention de Berne, 1908). Il a fallu ensuite
un long combat des réalisateurs pour exiger des protections équivalentes a
celles assurées pour les écrivains et les musiciens.
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La conception frangaise du droit d’auteur fit finalement définie par la loi
de 1957. Cette loi statue que seules trois personnes physiques sont considé-
rées comme auteur : le réalisateur, le scénariste et le compositeur de
la musique originale. Si le film est une adaptation d’une ceuvre littéraire
préexistante, les auteurs de cette ceuvre sont présumés coauteurs du film.
La présomption simple pour ces personnes les font co-auteurs de I’ceuvre
de collaboration(voir 2.1.1) sans qu’elles aient besoin de le prouver.

En France, auteur bénéficie de droits moraux, perpétuels” et inalié-
nables®, et de droits patrimoniaux®. Les titulaires des droits d’auteur bé-
néficient donc d’un pourcentage négocié au départ avec le producteur sur
le revenu de chaque support de diffusion.

Puisque il n’y pas de droits sans devoirs, l'auteur est donc logiquement
soumis & des obligations : celle de délivrance !° et celle de garantir au pro-
ducteur exercice paisible exclusif des droits liés & 1'ceuvre cédée!!'. Les
contractants diffuseurs et producteurs ont, quant a eux, I'obligation, vis-a-

vis des auteurs, d’assurer la diffusion de ’ceuvre 2.

La pratique veut qu'une partie des sommes générées par la future ex-
ploitation soit avancée aux ayants droit. En définissant les auteurs, la loi
exclue de ce statut des catégories de personnes participant a la création du
film. Des associations professionnelles, comme aujourd’hui celle des chefs
opérateurs, revendiquent la reconnaissance légale de leur contribution a la
création par une rémunération des futures exploitations des ceuvres.

Dans le systéme anglo-saxon du copyright, ’auteur est rémunéré une fois
pour toute lors de réalisation de I’ceuvre et ne dispose ni de droits moraux, ni
patrimoniaux. Le producteur qui finance la réalisation a le pouvoir de choisir
la forme définitive de ’ceuvre a présenter au public et est libre de bénéficier
de la totalité des revenus de lexploitation [12]. C’est le fameux final cut

7. Ils survivent a 'auteur
8. L’auteur ne peut pas céder ses droits moraux
9. La rémunération de 'auteur doit étre proportionnelle au montant des bénéfices
des ceuvres regues par le public pour la durée de protection de ’ceuvre. Cette durée est
définie depuis 1997 & 70 ans aprés la mort de I'auteur.
10. L’ceuvre doit étre conforme a ce qui a été décidé avec le producteur. Article 122-10
du code de la Propriété intellectuelle
11. Article L132-26 du code de la Propriété intellectuelle
12. "L’éditeur est tenu d’assurer & ’ceuvre une exploitation permanente et suivie et
une diffusion commerciale, conformément aux usages de la profession." L132-12 du code
de la Propriété intellectuelle.

L’organisation en postproduction sonore cinématographique - Olivier GUILLAUME - Mémoire ENSLL



2. La production cinématographique francaise 18

du producteur. En France la version définitive est juridiquement
établie d’un commun accord entre réalisateur et producteur.

(Euvre individuelle, collective ou de collaboration ?

Une ceuvre cinématographique est le fruit d’un travail collectif, méme
s’il se peut qu'une seule personne soit a l'initiative du projet. Le droit
francais a ainsi défini qu'une ceuvre cinématographique était une oeuvre
de collaboration. '3

L’ceuvre de collaboration est la propriété commune des auteurs et
s'étend jusqu’a la soixantiéme année suivant la mort du dernier vivant
des collaborateurs. Ils doivent exercer leur droit d’'un commun accord a
I’exception du :

— droit patrimonial qui doit étre exercé d’'un commun accord avec
également les co-auteurs.

— droit moral, chaque auteur peut, indépendamment des autres, faire
valoir ce droit.

Ainsi une personne morale ne peut étre en aucun cas étre coauteur
d’une ceuvre de collaboration. En effet pour prétendre a la qualité d’auteur,
I’ceuvre de 'empreinte doit étre marquée de la personnalité de son auteur.

Une ocuvre cinématographique n’est donc pas une ocuvre collective qui
est définie comme : [initiative d’une personne physique ou morale qui [’édite,
la publie et la divulgue sous sa direction et son mom et dans laquelle la
contribution personnelle des divers auteurs participant a son €laboration se
fond dans l’ensemble en vue duquel elle est congue, sans qu’il soit possible
d’attribuer & chacun d’eux un droit distinct sur l'ensemble réalisé'*.

13. "Est dite de collaboration I’ceuvre a la création de laquelle ont concouru plusieurs
personnes physiques.

L’ceuvre de collaboration est la propriété commune des coauteurs. Les coauteurs
doivent exercer leurs droits d’'un commun accord. En cas de désaccord, il appartient a la
juridiction civile de statuer. Lorsque la participation de chacun des coauteurs reléve de
genres différents, chacun peut, sauf convention contraire, exploiter séparément sa contri-
bution personnelle, sans toutefois porter préjudice a I’exploitation de ’ceuvre commune."
Article L113-3 du Code de la propriété intellectuelle.

14. L113-2 du code de la Propriété intellectuelle.
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Les acteurs et artistes

Les acteurs, malgré I'importance de leur participation artistique et de
leur role dans le succeés d’un film, ne bénéficient pas du statut d’auteur/co-
auteur. Cependant, ils ont le statut des droits voisins qui leur donne un
droit moral au respect de leur interprétation et & une rémunération pour les
diffusions télévisuelles et vidéos, pendant 50 ans a compter de la premiére
diffusion. Le montant de ces droits et la hauteur du cachet est défini par
des contrats négociés et contrdlés par les agents d’acteurs.

Les Techniciens

Les techniciens doivent s’assurer de la bonne marche technique du pro-
jet. Ils relévent du systéme de I'intermittence du spectacle (cf. 2.3).

Il est & noter que le réalisateur est considéré comme un technicien. Il
recoit donc un salaire au méme titre que n’importe quel technicien, qui
s’ajoute, s’il est aussi auteur, aux avances de droits d’auteur et aux rému-
nérations proportionnelles percues ultérieurement. Leur importance dans
I’économie et le succes potentiel d'un film justifie des rémunérations élevées
(cadre).

Jusqu’au 24 Juillet 2009, une carte professionnelle était délivrée par
le CNC sur des critéres de diplémes ou d’expérience professionnelle dont
devaient étre titulaires les principaux collaborateurs de création d’un film.
Cette obligation a été supprimée. Etablie & l'origine par le régime de
Vichy pour écarter les Juifs et les ennemis politiques, la réglementation a
subsisté pour renforcer la formation professionnelle et défendre I'emploi des
techniciens frangais.
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2.1.2 De l’idée au tournage

Un film est avant tout initié par un auteur. Un producteur décide alors de
prendre le projet en main et achéte les droits du livre, de la piéce existante ou
bien demande a un scénariste de travailler ou retravailler un sujet. Une fois
I’écriture du scénario amorcée, le producteur décide de faire réaliser le film et
engage alors la phase de développement. Les acteurs sont pressentis pour
les roles principaux, le scénario est retravaillé avec le réalisateur choisi et
avec la collaboration éventuelle de co-scénaristes. Cette étape peut amener a
des réécritures successives du scénario afin d’en améliorer la dramatisation,
la clarté, les personnages, et afin de satisfaire et les financiers, et les auteurs.
Le cotit du projet est ainsi affiné permettant au producteur délégué de
monter ’ensemble du financement avec ses partenaires.

Lorsque l'essentiel du financement est réuni, le producteur engage la
phase de préproduction pendant laquelle des repérages sont organisés
pour les tournages en décors extérieur et un storyboard est congu.

Une fois cette étape préparatoire accomplie, le tournage du film peut
enfin commencer! Il n’est pas nécessaire de rappeler que le cinéma est un
art extrémement consommateur de temps et de ressources humaines. Les
tournages en sont une preuve évidente, les équipes rassemblées peuvent
atteindre sur un plateau 50 a 100 individus. Chaque plan tourné demande
une longue préparation de direction d’acteurs, de décors, de lumiéres, de
cadrage. C’est la période ou les cofits sont les plus élevés donc les jours de
tournages sont limités au maximum afin de réduire les cofits.

Un parfait mais trop rare contre-exemple de cette rationalisation écono-
mique est le film du producteur Henri-Georges Clouzot L’enfer!®. Il avait
pour ce film un budget illimité du fait qu’il expérimentait des techniques
en collaboration avec les plus grands laboratoires de I’époque. Des respon-
sables de grands studios américains ayant eu vent de ce projet ont alors
donné carte blanche & Clouzot pour poursuivre ses expériences innovantes.
Malheureusement ce film n’a jamais pu voir le jour ...

15. DVD L’enfer de Georges Clouzot, édition des César 2010.

L’organisation en postproduction sonore cinématographique - Olivier GUILLAUME - Mémoire ENSLL



2. La production cinématographique francaise 21

2.1.3 De la postproduction & la commercialisation

"A movie is made three times : once when it is written, again
when it’s shot, and a third time in postproduction.”

Francis Ford Coppola

La phase de postproduction comprend I’ensemble des taches permettant,
a partir des éléments fournis par le tournage, d’aboutir a un film commer-
cialisable et diffusable. Les matériaux image et son crées par les acteurs,
preneur de son, chefs opérateurs (...) et réalisateur pendant les courtes se-
maines de tournage sont dérushés et combinés avec de nouveaux éléments
crées en postproduction : musique, effets sonores, effets visuels. C’est géné-
ralement la plus longue des trois phases de la production.

L’étape majeure de cette phase est le montage !”. Elle consiste & retenir
les meilleures prises de chaque plan et & les assembler. La durée de montage
est variable : si le réalisateur reste fidéle au scénario du tournage elle sera
plus courte, si au contraire le réalisateur utilise le montage pour réécrire
'histoire (ce dont il a parfaitement le droit!) 1'étape peut étre longue et
coliteuse.

Un exemple célébre est Pialat : « C’est au montage que Pialat trouve
les solutions et les significations qui n’existent pas a priori dans le script
comme st le tournage avait produit quelque chose de plus vrai que la vie,
dont le sens (un des sens possibles) ne pouvait étre Tévélé qu’apres coup.» 18

Des processus, plus ou moins paralléles, sont aussi engagés pendant la
phase de montage : montage des directs, montage son, postsynchro-
nisation, effets spéciaux, bruitages, composition de la musique
originale.

Enfin, les travaux de mixage de la bande son et d’étalonnage viennent
conclure ’étape de conception du film. Il est & noter qu’a ce stade, les inves-
tissements financiers dans le dévellopement, la préproduction et le tournage

16. Propos recueillis par Robert BENNEDETI dans Creative postproduction, p.1 [7]

17. "Ce qui est beau dans le cinéma, ce sont les raccords, c’est par les joints que pénétre
la poésie." Robert BRESSON, dans Notes sur le cinématographe.

18. Michel Sineux, dans Maurice Pialat, l’enfant sauvage, éd. Lindau, 1992, Page 145.
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ne sont encore compensés par aucune recette. Pour cela, ’étape de postpro-
duction est délicate car elle arrive a un moment ot déja beaucoup d’argent
a été dépensé et les budgets souvent dépassés. Il est de la responsabilité
de la production de gérer ces investissements afin d’équilibrer au mieux les
budgets durant les différentes phases de conception du film.

Une formule assez simple concernant le rapport entre le temps, I’argent
et la qualité du travail fourni [1] est :

Bonne qualité

AN

RAPIDITE FAIBLES COUTS

FIGURE 2.1: Le triangle impossible !

Cette formule signifie qu'un travail de qualité exécuté rapidement sera
forcement soit cher et rapide, soit économique mais long. On ne peut pas
avoir les trois!

2.1.4 La distribution

La distribution se substitue au producteur quand le film est terminé. Son
role est d’assurer la programmation du film en salle et de financer sa pro-
motion. Les distributeurs versent alors une somme d’argent, le minimum
garanti. Une fois ce minimum garanti remboursé avec les recettes d’ex-
ploitation, elles sont partagées. Les producteurs doivent donc convaincre
les distributeurs du potentiel public du film et des perspectives de retours
financiers que 'argent investi dans ’acquisition de droits d’exploitation gé-
nérera.

L’organisation en postproduction sonore cinématographique - Olivier GUILLAUME - Mémoire ENSLL



2. La production cinématographique francaise 23

Les frais d’édition d’une société de distribution sont liés aux dépenses
de fabrication des copies du film (35mm et DCP) et de promotion . Les
doublages, traductions et sous titrages du film en langue Frangaise sont
également a sa charge.

2.1.5 L’exploitation et la diffusion

L’exploitation aujourd’hui correspond a deux activités principales : la
programmation de films et la concession (confiseries, boissons, popcorns
etc.). Contrairement aux recettes guichet, les recettes du marché des conces-
sions n’ont pas a étre partagées avec les autres agents de la filiére.

Pour garantir que les différents intervenants qui exploitent le film dis-
posent chacun d’une fenétre temporelle d’exclusivité auprés du public, une
chronologie a été établie. Elle définit 1'ordre et les délais dans lesquels les
diverses exploitations d’une ceuvre cinématographique peuvent intervenir.
L’idée de cette chronologie est apparue avec la Télévision, dans les années
1960, afin de lutter contre une baisse constante de la fréquentation des salles
de cinéma.

— t = 0 : sortie en salle de cinéma.

— t = 4 mois : sortie en DVD et VOD.

— t = 10 mois : sortie sur les chaines premium (Canal +, TPS star, ciné
cinéma premiére, « pay TV »).

— t = 22 mois : Chaines qui co-produisent.

— t = 34 mois : autres chaines de TV ; « free TV ».

Anecdote : La fin du systéme et la mort de RKO

Une technique employée par les studios Américains a ’époque du Studio
system était le block booking, une technique commerciale consistant a vendre

19. Achat d’espaces publicitaires (affichage, presse et internet); fabrication des films
annonces et des teasers; promotion via les émissions de télévision ; frais des attaché de
presse qui sont indépendant de la société de distribution et dont le role est de vendre
le film & la presse; organisation des interviews et des Junket (sorte de conférence de
presse avec les stars du film, généralement dans des hotels luxueux) avec les membres de
P’équipe du film ; organisation des projections de presse (généralement entre 5 et 10 pour
un film) ; diffusion sur les plates formes de VAD comme Canalplay ou Universciné.
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leurs films par lot. Un lot standard était de 5 films dont généralement un
seul était réellement attrayant, le reste était un mélange de films de qualité
douteuse et de films de série B. Cette pratique a été interdite le 4 mai 1948
par la cour supréme des Etats-Unis 2

2.2 Contexte économique actuel de la filiére

Avertissement

Les chiffres présentés dans cette partie proviennent du dernier Bilan du
CNC 2009. Les conséquences de la crise financiére de 2009-2010 ne seront
donc pas visibles dans cette analyse mais elle pourra au moins donner une
approximation des moyens mis en jeu dans l'industrie cinématographique
en 2008 - 2009 qui, dans notre cadre, suffira & nous donner un apercu de
I’économie globale dans laquelle se trouve la filiére. Nous trouverons en
annexe a. les statistiques qui ont servi a cette étude.

Contexte général

La conjecture actuelle révele une des caractéristiques économique princi-
pale du cinéma : le cinéma est une activité contracyclique, a contre courant
des grands cycles économiques. En effet, si les résultats des films en salle
sont excellents, c’est en partie dii & 'importante inertie des mécanismes
entrant en jeu dans la réalisation d’une ceuvre cinématographique et au fait
que le cinéma est un loisir refuge en temps de crise!

Un bon indicateur utilisé par les professionnels de la postproduction
pour jauger 'activité du secteur est I'état de santé des loueurs de matériel
de tournage! Si peu de films se tournent, les gens de la postproduction

20. http ://www.thehollywoodreporter.com
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peuvent donc s’attendre a une période difficile dans les 6 & 12 mois qui
arrivent. C’est le cas au moment ot j’écris ces lignes...

En 2009, le CNC annongait d’excellents résultats : les salles de cinéma
ont réalisé prés de 200 millions d’entrées, I'un des meilleurs scores depuis la
crise de l'industrie cinématographique des années 1980 et la part de mar-
ché des films frangais (45,4%) contre le cinéma Américain (44%) est & son
plus haut niveau depuis 1984. Sur un total d’environ 600 films qui sortent
chaque année en France, 200 sont des films francais. En ce qui concerne les
investissements dans la production cinématographique, il atteint un total
de 1,5 Milliard d’euros d’investissements dont 1,25 milliard sur les films
d’initiative francaise. "Cles chiffres confirment une tendance lourde : les in-
vestissements dans les films d’initiative francaise ont plus que doublé en dix
ans21 "

Une tendance a la bipolarisation est observée depuis plusieurs années.
D’un coté, les films a trés gros budget, les blockbusters qui sont financés
sans trop de problémes par des grandes sociétés intégrées (Pathé, Europa
Corp, Warner, Gaumont) et par les chaines de télévision, et de l'autre les
films & tout petit budget (1 a 2 millions d’euros) qui trouvent rarement leur
public. Entre les deux, il y a ce que 'on appelle « les films du milieu ».
Ce sont des films souvent d’auteurs, difficiles a financer, avec une ambition
artistique et du potentiel commercial (ex : Enter the void de Gaspard Noé
13 millions d’euros, Welcome, 9 millions d’euros).

2.2.1 Qui finance les films ?

Les investissements des sociétés francaises de production ne financent
en réalité qu’environ un tiers du budget total de production. Elles ob-
tiennent 10% des financements nécessaires de leurs partenaires coproduc-
teurs étrangers. Les diffuseurs apportent 38,4% des investissements (Pré-
achats TV 24,6%, distributeurs salles 12,1% et éditeurs vidéo 1,7%). La té-
lévision est donc venue prendre la place des a-valoir des distributeurs salles
défaillant puisque la fréquentation s’est déplacée petit a petit d’un support
vers I'autre. Les soutiens automatiques et sélectifs du CNC apportent envi-
ron 10%. Enfin les SOFICA (Sociétés de Financement Collectif) fournissent

21. Citation de Véronique Cayla, directrice générale du CNC.
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des avantages fiscaux, notamment par le crédit d’impot, a leurs souscrip-
teurs, ajoutent les 3% restant.

2.2.1.1 La télévision, bailleur de fond du cinéma

La participation des chaines de télévision dans le financement des films
en France est trés importante. Elles ont méme 1'obligation d’investir au
moins 3% de leur chiffre d’affaire dans le cinéma francais, ce qui représente
environ 150 M€ par an. Les chiffres varient assez peu selon les années. On
peut affirmer que le financement des chaines de télévision dans le
cinéma frangais tourne autour de 30% des financements globaux.

2.2.1.2 Le CNC, financements publics

Historiquement, sous le régime de Vichy, l'organisme COIC (Centrale
de 'organisation de I'industrie du cinéma) est crée sous I'impulsion du Ma-
réchal Pétain. La majorité des films de I’age d’or du cinéma francais sont
tournés a cette époque. C’est du cinéma de pur divertissement proposé aux
Francais pour fuir la dure réalité de leur quotidien mais n’est ni antisé-
mites ni homophobes. A la libération, le COIC devient le CNC qui controle
désormais l'avance sur recette qui avait pour but pendant 1'occupation de
"moraliser" le cinéma. Son statut est aujourd’hui celui d’'un établissement
public a caractére administratif doté d’une autonomie financiére.

"Le C.N.C. assure plusieurs missions d’ordre a la fois régle-
mentaire, économique et culturel, qui font que rien de ce qui
concerne le cinéma ne lui est étranger. Il a la responsabilité
de la réglementation du cinéma et de son contréle. Il assure la
tutelle administrative de [’ensemble des organismes publics s oc-
cupant de cinéma : Unifrance Film pour la promotion du film a
l’étranger, le Festival international du film de Cannes, la Fonda-
tion européenne des métiers de l'image et du son (Fémis) pour
la formation des jeunes cinéastes, la Cinémathéque francaise, le
Médiateur du cinéma pour la conciliation des litiges... Au ni-
veau financier, le C.N.C. gére les subventions de I'Etat et les
crédits du fonds de soutien a lindustrie cinématographique, ce
dernier étant essentiellement alimenté par les contributions des
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taxes additionnelles prélevées sur les billets de cinéma, la vidéo
et le chiffre d’affaires des chaines de télévision . Ces moyens
d’intervention ont permis au C.N.C. de mettre progressivement
en place un arsenal d’aides extrémement complet et diversifié,
qut couvrent ausst bien le cinéma au sens strict que [’audiovisuel
et les industries techniques. La préparation et la production d’un
film, sa diffusion ou son exploitation relevent a la fois d’aides
sélectives (qui, comme ['avance sur recettes, sont attribuées en
fonction d’un jugement sur les projets) et d’aides versées auto-
matiquement si certains critéres sont satisfaits. Le C.N.C. rem-
plit également une fonction au niveau industriel ; il contréle les
financements et les recettes du film, opere la centralisation des
informations issues de l’exploitation, et tient un registre public
de ’ensemble des contrats de productions auzxquels donnent lieu
les films. Au niveau culturel, enfin, il assure des missions de
conservation, de promotion et d’aide a la diffusion du cinéma
francais : soutien aux documentaires et au cinéma non commer-
cial, dépot légal, conservation des films."??

Ces missions ont pour but de maintenir le public des salles; d’assurer
la pluralité de la création cinématographique et audiovisuelle et garantir
I'identité culturelle de la France, notamment par rapport a la concurrence
des ceuvres américaines. Le CNC gére le compte de soutien financier de
I’état aux industries cinématographiques. Les crédits destinés aux actions
du CNC s’¢levent a 543 millions d’euros dans le budget 2008 dont ’essentiel
provient du compte de soutien, soit 528,5 millions d’euros. Les recettes du
compte de soutien proviennent principalement de la taxe sur le prix des
places de cinéma et de celle prélevée sur le chiffre d’affaires des éditeurs et
distributeurs de services de télévision. Le compte est également alimenté
par la taxe sur les ventes et locations de vidéogrammes et de VaD (Vidéo
a la demande).

On distingue donc deux types de financement public du CNC. Le sou-
tien automatique qui est 'ensemble des capitaux des comptes ouverts au
CNC par les entreprises de production et dont la vocation est d’étre réin-
vestis dans la production de leurs nouveaux films. Les aides sélectives
sont quant a elles destinées aux petites entreprises dont 'activité favorise
la diversité de l'offre cinématographique en salles. 2

22. http ://www.cnc.fr
23. Bilan CNC 2008
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2.2.1.3 Les SOFICA, financements privés

Les Sociétés de financement de 'industrie cinématographique et de ’au-
diovisuel (SOFICA ?*) constituent des sociétés d’investissements destinées
a la collecte de fonds privés consacrés exclusivement au financement de la
production cinématographique et audiovisuelle. Les SOFICA sont créées
soit a l'initiative de professionnels du cinéma et de 'audiovisuel, soit a celle
d’opérateurs du secteur bancaire et financier. 2

2.2.2 La production

La production cinématographique européenne de long métrage est réa-
lisée en majorité par des sociétés de dimension modeste, dont le nombre en
activité peut étre estimé entre 800 et 1000 selon les années. Les structures
de production en studio réalisant un gros volume de films, caractéristique
de l'industrie hollywoodienne, sont peu répandues en Europe. Beaucoup de
petites sociétés n’ont qu’une existence épisodique et ne sont crées que pour
les besoins d’un film précis.

Aujourd’hui, un tissu hétérogéne de sociétés de production essaye de
batir des projets afin de convaincre des partenaires financiers. A défaut, les
producteurs doivent s’orienter vers une activité plus artisanale. Les inves-
tissements, n’ayant pas la certitude d’aboutir & un film suffisamment diffusé,
mettent en danger économique la structure a chaque film. La sanction de
la réception critique et en salles conditionne alors la diffusion ultérieure en
télévision et en DVD et donc décide de I'amortissement du film.

En France, 164 sociétés différentes produisent les 196 films d’initiative
frangaise agrées en 2008. Le secteur de la production francaise est donc trés
peu concentré. EuropaCorp est la société la plus active en 2008 avec 7 films
d’initiative francaise produits dont le devis moyen s’éléve a 33,65 M€ et
allie donc un niveau élevé de production en nombre de films et en budget
moyen. Agat Films et Cie a produit 5 films dont le devis moyen s’éléve a 4,06
M<€. Cinqg sociétés ont produit 4 films chacune. Il s’agit de Fidelité Films,

24. Les SOFICAS agréées pour investissements en 2009 sont : A + Image, BPI 10,
Cinémage 4 Site internet de Cinémage, Coficup 4, Cofinova 6, Cofanim 2, Europacorp,
La Banque Postale Image 3, Soficinéma 6, UGC 2, Uni Etoile 7, Valor 8.

25. http ://www.cnc.fr

L’organisation en postproduction sonore cinématographique - Olivier GUILLAUME - Mémoire ENSLL



2. La production cinématographique francaise 29

Gaumont, Les films d’ci, Les films du Poisson, Mille et Une Productions.
Six sociétés ont produit chacune 3 films : Alter Films, Cipango, F comme
Film, Galatée Films, Nord Ouest Films et Thelma Films. Enfin, 26 sociétés
ont produit 2 films et 125 sociétés ont produit un seul film en 2008. Les
investissements francais dans la production atteint pour la premiére fois
en 2008 un milliard d’euros. En 2009, les investissements totaux reculent
de 26,3% par rapport a 2008. Cette baisse des investissements s’explique,
"pour une part seulement, par la surchauffe atypique" de I'année 2008 ot
trois films - les deux "Arthur" de Luc Besson et le documentaire "Océans"
de Jacques Perrin- avaient capté a eux seuls 180 millions d’euros. Car au-
dela, "I’ensemble des sources de financement est en recul en 2009", note le
Centre. Pour dynamiser la production frangaise, le CNC a versé, en 2008, 72
M<€ d’aides automatiques aux producteurs. Cet argent est utilisable pour
un prochain film par les sociétés de production pendant 5 ans.

Budget alloué a I’écriture du scénario

En 2009, les dépenses d’écriture (sujet, adaptation et dialogues)
concentrent 38,0 % des droits artistiques, soit 3,1 % du total des cotts de
production. Parmi les dix films ayant le plus investi en 2009 sur ce poste,
figurent trois adaptations (une de bande dessinée, une de roman et une de
théatre) mais si 'on exclue ces dix titres, les dépenses d’écriture ne captent
seulement que 2,4 % des cofits totaux.

En Juin 2000, un groupe de travail présidé par le producteur Charles
Gassot pour le CNC, a mis en évidence une importante faiblesse dans la
maniére dont sont utilisés les budgets sur les productions européennes vis
a vis des phases d’écritures du scénario. Aux Etats-Unis, au contraire, la
phase d’écriture et de réécriture des scénarios est plus longue et implique
des sommes investies importantes représentant en moyenne 10% du budget
de production. 26)

Premiers et deuxiémes films

Le nombre de films produits par an par une société de production n’est
pas le seul indice de la capacité de renouvellement créatif en production.

26. Rapport Gassot [11]
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Le CNC rend compte de l'entrée de nouveaux cinéastes dans le domaine
du long métrage de fiction. Le nombre de premiers films progresse pour
atteindre 77 films, contre 74 films en 2008 soit plus d’un tiers (37,8%) du
nombre total. Les premiers et deuxiémes films représentent 62,6 % des films
d’initiative francaise. La France a donc un systéme extrémement accueillant
pour les nouveaux talents.

Cependant, cette profusion de premiers films traduit également une
sanction immédiate des échecs économiques et critiques. Beaucoup de nou-
veaux cinéastes ne feront qu’un seul film. Il est donc important de regarder
le nombre de deuxiémes films qui traduit mieux I’entrée de nouveaux ci-
néastes dans le "circuit". En 2008, 31 deuxiémes films représentent 15,8%
du total des films d’initiative francaise. Ainsi, la moitié des nouveaux
réalisateurs ne continueraient pas dans le métier. Les premiers films
ont également ’avantage pour les sociétés de production de cotiter moins
cher et donc de privilégier des productions dont les effectifs humains et les
moyens matériels sont moindres.

Cotit moyen de production

La somme totale des investissements financiers dans la production dé-
clarée par les producteurs permet de déterminer la valeur moyenne des bud-
gets. Aprés une diminution dans les années 70, ce coiit moyen a augmenté
depuis les années 80 en faisant plus que doubler. En 2009, le cotit moyen des
films d’initiative frangaise s’établit a 5,73 M€ et marque un resserrement
des devis de production de 5,88 % par rapport a 2008.

Cette moyenne dissimule néanmoins une grande disparité entre les films
qu’il est nécessaire de prendre en compte. Cette disparité entre les budgets
de production induit une économie trés différente entre les films et donc des
répartitions des moyens qui auront naturellement des conséquences sur la
structure d’organisation du travail mise en place.

En traversant l'atlantique, on peut s’apercevoir que les budgets sont
environ 10 fois supérieurs. En effet les majors diffusent environ 200 films
chaque année dont le devis moyen est d’environ 50 M€ sur 520 longs mé-
trages produits.
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Il n’y a bien entendu pas de corrélation entre 'importance du budget
et la qualité des films produits. Il n’existe pas non plus de corrélation entre
investissements en production et succés public. L’histoire du cinéma raconte
autant d’échecs de films a gros budget que de succes de films & budget
modeste. LL’économie de la filiére est en effet batie sur 'inégalité des agents
économiques, il y aura donc toujours ces succeés inattendus qui contribueront
a la dimension mythique et magique du cinéma.

Les dépenses en moyens techniques

En 2009, 43,1% des dépenses en moyens techniques sont affec-
tées a la postproduction des films. Cette part est en réalité supérieure
si I’on inclut les effets spéciaux et autres travaux numériques. Ces derniers
sont en effet comptabilisés dans le poste « autres prestations », qui repré-
sentent 14,3 % des dépenses en moyens techniques en 2009 %7.

Par rapport a 2008, le poids des moyens techniques est globalement plus
fort pour les tranches intermédiaires de cotit (entre 1 M€ et 2,5 M€ et entre
4 M€ et 15 M€) et plus faible pour les tranches extrémes (moins de 1 M€
et plus de 15 M€ de cott).

Les travaux de postproduction sonore sont effectués a I’étranger pour 17
films d’initiative frangaise (14 en 2008, 15 en 2007). La Belgique (10 films)
est le principal pays de localisation de ces travaux. En France, les principaux
intervenants du secteur sont le groupe Quinta Industries (les auditoriums
de Boulogne et Joinville, SIS, Cinéstéréo), les sociétés du groupe Télétota
(Auditel, Jackson), Cinéphase, Digital Factory, Dovidis, et Poly-son. Des
auditoriums francais ont également participé a la production de 17 films a
majorité étrangeére (10 films en 2008, 16 films en 2007).

Les dépenses en moyens humains

Les dépenses en personnel sont extrémement importantes car si 'on
exclue les dépenses pour les acteurs (12,9 %), ils atteignent presque la
moitié des cotlits de production. Nous en verrons les raisons dans la
partie suivante(2.3).

27. Voir annexes.

L’organisation en postproduction sonore cinématographique - Olivier GUILLAUME - Mémoire ENSLL



2. La production cinématographique francaise 32

2.2.3 La distribution

La diminution rapide de la fréquentation des salles, due aux changements
des modes de vie aprés la Seconde Guerre mondiale et & 'apparition de la
télévision, a fragilisé les distributeurs. Mais les plus important d’entre-eux
restent des interlocuteurs dominants, tant vis-a-vis des petits producteurs
que des exploitants indépendants. Pour les plus grosses productions, ils
continuent d’intervenir de maniére décisive en préachats.

Une des difficultés importante du secteur aujourd’hui réside dans une
offre toujours plus abondante de films. Pour exister sur le marché, les
films nécessitent des dépenses de distribution en constante progression. Les
chiffres du CNC montrent que les frais d’édition depuis 2002 ont augmenté
de 150 %!

Les sociétés de distribution de taille moyenne (Pyramide, Losange, Dia-
phana, Haut et Court, Wild Bunch...) souffrent de cette concurrence achar-
née pour 'acquisition des films et des incertitudes des résultats en salles.
Les solutions adoptées par la plupart de sociétés de distribution connais-
sant ces difficultés sont de diversifier leur activité pour ne plus compter que
sur les recettes provenant de 'exploitation des salles. Elles s’engagent donc
dans une stratégie d’intégration verticale en financant des productions, en
créant des filiales de ventes internationales ou des sociétés d’édition DVD
pour leurs films.

Aussi chaque film réalise ses entrées sur une période de plus en plus
courte. Dans les années 1960, un film effectuait sa carriére en salle sur
deux ou trois ans, dans les années 1970, il réalise 80% des recettes dans les
quatre premiers mois d’exploitation, en 2002, 80% dans les quatre premiéres
semaines !

2.2.4 L’intégration verticale aujourd’hui

Définition Larousse : controle ou absorption par une entreprise
d’une ou de plusieurs autres entreprises placées a un niveau
différent de la filiere concernée, tendant a la maitrise des ap-
provisionnements ou a celle du marché. (S oppose a intégration
horizontale.)
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Des sociétés frangaises comme UGC, Europacorp, Gaumont et Pathé
sont des sociétés dites intégrées, c’est a dire qu’elles ont en leur sein plu-
sieurs poles de l'industrie cinématographique : Production, distribution,
exploitation. Ce modéle structurel est extrémement puissant car il permet
d’avoir le controle total sur un film. Cette stratégie est utilisée depuis long-
temps au sein de la filiére cinématographique afin de sécuriser en amont ou
en aval 'approvisionnement ou la distribution.

L’exemple de Furopacorp permet de montrer les avantages d’une telle
organisation. Les financements d’un film sont réunis comme pour n’importe
quel film, auprés des partenaires financiers cités précédemment. Cependant,
au lieu de dépenser cet argent chez des prestataires extérieurs, Europacorp
le reverse en partie dans les différents poles de sa société : auditoriums de
mixage, salles de montage, studios de musique, étalonnage numérique, etc.

2.3 Organisation sociale et syndicale du travail

2.3.1 Pour une gestion flexible de la main d’ceuvre :
I'intermittence

Ce statut permet aux professionnels des secteurs du cinéma d’alterner
des périodes travaillées et des périodes non travaillées. Ils sont indemnisés
par I'institution nationale publique Péle emploi , résultat de la fusion des
établissements publics administratifs ANPE et ASSEDIC. Ce régime différe
du régime général en termes d’assurance chdomage.

La plupart des travailleurs de I'industrie du cinéma sont indépendants,
free-lance, ils sont donc en quelque sorte leur propre entreprise.

Le statut d’intermittent du travail est une exception frangaise. Dans
la plupart des autres pays, aucune terminologie spécifique n’apparait et
ces travailleurs rémunérés sous forme d’honoraires ont un simple statut
d’indépendant beaucoup moins favorable.|11].
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Ce statut a pris son essor suite a la privatisation de I'audiovisuel dans
les années 1980. Les chaines ont alors transformé abusivement un systéme
adapté a des professions atypiques en dispositif auxiliaire de leurs produc-
tions, permettant des rémunérations a la tache. Les prestations versées aux
intermittents au titre de 'allocation chomage sont passées de 80 millions
d’euros en 1984 & 952 millions en 2002! Les intermittents du spectacle liés
a I'industrie cinématographique sont regroupés par ’annexe 8 (techniciens)
et 10 (artistes) de I’assurance chémage. En 2005, on comptait 125.808 in-
termittents du spectacle, dont 66 600 artistes, les autres étant techniciens,
cadres (réalisateurs, metteurs en scéne, directeurs de production), ou ou-

vriers 28,

Outre le besoin de flexibilité, il est essentiel pour un employeur de tisser
avec des artistes et des techniciens expérimentés des liens qui dépassent le
cadre d’'un engagement ponctuel sur un projet et qui déboucheront ultérieu-
rement sur le réengagement des plus compétents. Le mécanisme incitatif,
qui est assez fort pour consolider I’engagement réciproque entre employeur
et employé et assez souple pour préserver la flexibilité de ’embauche, est
un mécanisme a la fois salarial et réputationnel.

En termes salariaux, il est courant de noter I'existence de taux de rému-
nération élevés chez les travailleurs intermittent. La premiére explication est
qu’il s’agit de compenser l'irrégularité du travail par des sur-rémunérations,
préférables pour 'employeur & une hausse des coiits fixes qu’entrainerait la
souplesse du systéeme d’embauche. Une autre explication a 'existence des
salaires élevés est le fait qu’'une entreprise de production va utiliser ce moyen
afin d’inciter ses employés a fournir le niveau d’effort adéquat.

La réputation constitue le deuxiéme mécanisme d’incitation. Dans un
univers professionnel ot les habituels signaux institutionnels de compétence
(diplomes) n’ont qu’une valeur secondaire, la réputation constitue un mode
d’information sur les aptitudes du personnel tout a fait déterminant pour
les employeurs.

28. http ://www.rue89.com
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2.3.2 Conventions collectives et syndicats

La création des conventions collectives date du 25 mars 1919 mais n’ont
été appliquées qu’a partir du Front Populaire en 1936. La convention collec-
tive est un texte réglementaire définissant chacun des statuts des employés
d’une branche professionnelle, aprés une négociation passée entre les or-
ganisations représentant les employeurs et celles représentant les salariés
(syndicats). Elle vient compléter les dispositions du code du travail pour
chaque métier. Elles ont été crées dans le but d’ajuster I’application des lois
selon les spécificités de chaque métier (pénibilité du travail etc.). Elle per-
met au travailleur d’avoir un cadre permettant de garantir des conditions
de travail et un revenu minimum.

Les conventions collectives qui s’appliquent aux entreprises sont fonction
de leur activité principale. Cependant, dans tous les cas, le droit du tra-
vail s’applique. La nomenclature des activités frangaise (code NAF) permet
d’identifier la convention collective qui s’applique a I’entreprise. Sa mention
sur les bulletins de salaire est obligatoire. L’industrie cinématographique
regroupe les conventions collectives suivantes :

5911 C : Production de film pour le cinéma

5912 Z : Postproduction de films cinématographiques, de vidéo et de pro-
grammes de télévision

5913 A : Distribution de films cinématographiques

5914 Z : Projection de films cinématographiques

5920 Z : Enregistrement sonore et édition musicale.

En France, il existe trois type de représentation syndicale : les syndicats
cOté "salariés" et intermittents, les syndicats coté employeurs, et un orga-
nisme de partenariat, 'UNEDIC. Ce dernier est une association loi 1901
qui a pour mission de négocier entre les partenaires sociaux (patronat et
syndicats) et de gérer les cotisations patronales et salariales.

Les syndicats coté employeurs sont : APC (Association des produc-
teurs de cinéma), UPF, API (Association des producteurs indépendant dont
font partie UGC et Gaumont), APFP, SPI (Société des producteurs indé-
pendants dont Agath films).

Les syndicats de salariés sont : SNTPCT, CGT, CFTC, FO. Le seul

syndicat pour représenter prés de 500 industries techniques de la création
est la FICAM.
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2.4 Pour conclure

La production cinématographique frangaise est une des plus importantes
au monde. Les films d’initiative francaise sont financés principalement par
des organismes publics et par la télévision. La participation financiére des
sociétés de production et des organismes privés est donc minoritaire. De
plus, 'organisation de la filiére est extrémement fragmentée en sociétés de
production de taille modeste, indépendantes des grands groupes (Majors).
Les films produits ont donc des budgets majoritairement faibles.

Le personnel technique et artistique étant la principale source des dé-
penses, la mise en place d’effectifs importants est donc réservée a une mi-
norité de gros projets.

Aussi, la structure, elle aussi, éclatée des industries techniques, et donc
des professionnels, ne semble pas favorable a la mise en place d’esprits d’en-
treprise, d’esprits d’équipe, d’autant que 'organisation sociale du travail,
favorisant le statut de free-lance, entraine une concurrence importante entre
les techniciens. Celle-ci peut étre malheureusement la cause de grands maux
comme, par exemple, la détention de savoir.

La postproduction sonore, comme toute autre branche de 1’artisanat
cinématographique francais, n’arrive donc que rarement & des configura-
tions en structure simple (cf.1.2.3.3), a 'image de l'industrie cinématogra-
phique Hollywoodienne(cf. 3.1.2), qui nécessiteraient une division poussée
des taches. Les expériences de travail en groupe des professionnels de ce
secteur semble donc relativement limitées et une organisation artisanale
dans laquelle la supervision et la sur-supervision n’apparait donc pas vrai-
ment nécessaire a priori. Cependant, les questions qui animent ce mémoire
demeurent : comment les gens travaillent dans la postproduction cinéma-
tographique francaise? Qui la dirige d'un point de vue artistique ? Quels
sont réellement les roles de chacun ? La prochaine partie essaiera de mettre
de faire un panorama des modeéles d’organisations dans la conception d’une
bande sonore et tentera ainsi de voir un peu plus clair sur 'organisation du
travail au sein d’une postproduction sonore.
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CHAPITRE

Panorama des organisations
mises en place dans la conception
d’une bande sonore

Avant propos

La démarche de recherche historique sur les différentes organisations,
savoir-faire et méthodes mis en place en postproduction sonore au cinéma
est un travail passionnant mais sans fin. Ils sont en effet fortement liés
aux contextes de production, aux cultures et aux méthodes particuliéres
a chacun. Le but de ce chapitre est donc de présenter quelques références
importantes dans le domaine qui ont marqué et marquent encore le quoti-
dien des professionnels du son. Pour cela, nous avons structuré cette partie
selon des facteurs d’évolution (techniques, culturels, ...) que nous avons ju-
gés importants. Nous garderons a 'esprit tout au long de ce chapitre que
les méthodes et organisations dans le travail sont liées non seulement aux
structures de production, a I’époque et a ses évolutions technologiques mais
aussi aux besoins de mise en scéne, aux budgets, a la culture, a la person-
nalité de 'auteur et a son rapport privilégié avec certains interlocuteurs.
De plus, méme si cette étude est fortement axé sur les métiers du son au
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cinéma, il est important de ne pas perdre de vue que la bande son n’est pas
congue pour elle-méme, comme si le son est un élément que 'on travaille
indépendamment des autres constituants du film. [.’élaboration de la bande
son doit s’inscrire naturellement dans une conception d’ensemble.

Nous allons donc étudier dans une premiére partie le fonctionnement des
studios de cinéma a Iére du studio system (1920-1950). Nous présenterons
quelques problématiques qui sont apparues avec le cinéma parlant ainsi que
les solutions apportées. Nous verrons que certaines sont d’ailleurs encore
d’actualité !

Puis, nous allons essayer de dégager le fonctionnement des organisations
anglo-saxonnes héritant de ce mode de production et ayant une influence
mondiale. Cette influence peut s’expliquer par deux raisons principales.
Premiérement, le cinéma de studio® a une visibilité mondiale et les membres
des équipes sont largement mis en lumiére lors de la sortie des films, par-
ticipant ainsi a la fabrication de légendes. Lors de succes au box-office, les
différents intervenants du film, du régisseur au réalisateur, du perchman
au Sound designer, se retrouvent sous les feu de la rampe et leur travail
admiré. Par exemple, des films cultes comme Star Wars ou Appocalypse
Now, qui ont accordé un soin particulier dans I’élaboration de la bande son,
ont ainsi suscité le désir de faire du son chez nombre de réalisateurs et
techniciens de tous les horizons. Deuxiémement, les outils développés par
les anglo-saxons sont adaptés & leurs méthodes de travail. Or, ces mémes
outils sont ceux que I'on retrouve dans les studios de mixage et stations de
montage partout dans le monde. Les techniciens les utilisant s’adaptent
donc implicitement & ces méthodes.

Parce que la majorité de la production cinématographique mondiale
ne se fait pas selon des modes de production de studios mais dans des
cadres plus familiaux, ot les budgets, les effectifs et les besoins en effets
spectaculaires sont moindres, nous allons voir dans une troisiéme partie
quels sont les fonctionnements des organisations développés dans des modes
de production plus artisanaux. Ce cinéma porte le nom, selon les époques et
les continents, de cinéma indépendant, cinéma d’auteur ou cinéma d’avant-
garde. Nous présenterons quelques unes de ces configurations en tenant
compte des contraintes qui lui sont propre. La difficulté de cadrer ce type
de production est qu’il semble que comme dans Fight club, " la regle c’est
qu’il 'y a pas de régles"!

1. On pense ici principalement aux productions Hollywoodiennes.
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3.1 Organisation historique du travail,
1920-1950

3.1.1 L’apparition du parlant

A travers les ages et les continents, ’histoire du cinéma a connu diffé-
rents types d’organisation dans sa chaine de production en s’adaptant a des
techniques en constante évolution ainsi qu’a de nombreuses révolutions des
esthétiques et des genres. Un bouleversement représentatif de ces multiples
changements, touchant a la fois aux dispositifs techniques, aux savoir-faire
et aux méthodes de travail est ’apparition du cinéma parlant. Le pre-
mier film parlant qui fait date dans ’histoire du cinéma est The Jazz singer
de Alan Crosland, produit par la firme américaine Warner Bros en 1927.
Car si avant, le cinéma n’a jamais été silencieux?, The Jazz singer propose
pour la premiére fois aux spectateurs de voir et d’entendre jouer un acteur.
L’ére du cinéma parlant dans laquelle nous sommes encore aujourd’hui vient
de voir le jour...

Les contestations de ce nouveau cinéma furent virulentes au point qu’un
groupe de grands réalisateurs de 1’époque (Chaplin, Murnau, ...) ont non
seulement continué a faire des films muets, mais se sont opposés violemment
a cette nouvelle tendance qui changeait radicalement le rendu esthétique des
films et les habitudes de travail de tout le monde, du tournage a la projec-
tion en salles. La liberté de mouvement que pouvaient avoir les caméras au
temps du muet est mise & mal par la nouvelle nécessité de prendre le son sur
les plateaux de tournage. Les caméras sont donc emmitouflées dans des ma-
tériaux absorbant afin d’atténuer leurs bruyants ronflements qui rendent les
tournages en extérieur pratiquement impossibles?® et enracine le cinéma
dans les studios.

2. Le premier film sonore date de 1895 pour lequel Edison synchronise son phono-
graphe et son kinétoscope. Depuis 1904, des programmes d’actualités alliant images, et
commentaires audio, sont diffusés dans les salles.

3. 1l existait néanmoins des « camions son » pour les tournages extérieurs qui consti-
tuaient de véritables studios d’enregistrement mobiles et fournissait 1’énergie électrique
et le synchronisme aux caméras grace & un groupe électrogéne.
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Le travail de quelques ingénieurs en télécommunication de la compa-
gnie Western Electric (filiale de 1’American Telephone and Telegraph), en
mettant sur le marché le procédé d’enregistrement et de diffusion du son
synchrone Vitaphone, allié a I'invention de la lampe Triode par Lee De Fo-
rest 4, changea donc & jamais la face du cinéma. Ce procédé a finalement vite
était remplacé a la fin des années 1920 par un systéme toujours d’actualité
aujourd’hui qui est le son sur film optique?.

Les conséquences économiques de ces innovations sont immédiates car
il s’agit désormais d’équiper les salles de systémes de diffusion sonore, mais
aussi de fournir aux studios du matériel de captation et de traitement du
son. Les investissements sont donc plus lourds et le cotit des films fait un
bond! Des systémes de production s’inscrivant dans une pensée industrielle
du cinéma et ot tous les paramétres doivent étre maitrisés et ratio-
nalisés voient le jour. Ce systéme est le Studio system.

3.1.2 Organisation dominante mondialement : les
studios

«On ne vous demande pas de penser; il y a des gens payés pour
cela, alors mets toi au travail I»

Frederick Winslow Taylor, & un ouvrier...

Le Studio system est le plus ancien mode de production cinématogra-
phique. 11 est lié¢ a des sociétés de distribution, intégrant en leur sein des
studios de production, un secteur de distribution et un secteur d’exploi-
tation. Les modes de fabrication de ces films consistent & employer, sous
des contrats a long terme, des équipes de scénaristes, de réalisateurs et de
leurs auxiliaires. Parmi les premiéres, la Star Film de Méliés, en 1896, fi-
nance ses films, les tourne et les exploite. Tel était le cas de la Gaumont en
France, de la Luz en Italie, de la U.F.A. en Allemagne ou des compagnies
qui dominaient Hollywood.

4. I’amplification d’un signal électrique par une lampe triode a en effet permis d’avoir
une puissance nécessaire pour diffuser un signal sonore a assez fort niveau pour la diffu-
sion dans une salle de cinéma.

5. A la fin des années 1920, une technique d’enregistrement optique du son sur un
film photographique, le Fox Movie Tone, permet de faire du montage sur I'image et le
son en coupant et collant les bouts de pellicule

L’organisation en postproduction sonore cinématographique - Olivier GUILLAUME - Mémoire ENSLL



3. Panorama des organisations mises en place dans la conception d’une
bande sonore 41

L’apparition du son a donc eu comme principale conséquence
économique de concentrer la production dans des structures in-
tégrées du fait de 'importance des moyens nécessaires pour la
réalisation d’un film. La production est devenue vite parfaitement
planifiée, budgétée et standardisée aussi bien aux Etats-Unis qu’en
Allemagne, en Grande Bretagne, en France ou en Union Soviétique [1].
L’organisation scientifique du travail® s'immisce donc jusque dans la pro-
duction cinématographique s’inspirant des concentrations industrielles en
vigueur a I’époque. Aux Etats-Unis, ce systéme s’est développé de 1920 a
1950 marquant ’age d’or du cinéma américain.

"On entend par Studio system le moyen de production et de
distribution de films répandus a Hollywood des années 1920 jus-
qu’au début des années 1950. Cette période est communément
appelée ’dge d’or du cinéma américain. A cette €poque, les
grandes firmes Hollywoodienne essayaient de rationaliser éco-
nomiquement la production d’une cinquantaine de films par an,
écrits par des scénaristes sous contrat puis tournés par des ci-
néastes recevant parfois le script quelques jours avant les prises
de vue, et étaient congédiés en cours de tournage si les rushes
n’étaient pas satisfaisant.[12]"

Ces méthodes ont été reproduites un peu partout dans le monde et de
"nouveauxr Hollywood" voient le jour [1]. Les régimes totalitaires ont adopté
ce genre de structures, a cette réserve prés que U'Etat y détenait le monopole
de financement des films et que le Part: décidait de leur diffusion. En union
soviétique par exemple, pour contrer le cinéma Hollywoodien, le ministre du
cinéma Boris Choumiatsky décide de faire construire d’'importants studios.

"Les organes dirigeants russes du cinéma approuvaient, selon
un plan de production, un certain nombre de scénarios, puis les
projets de films, avant de controler minutieusement le travail des
cinéastes pour autoriser la diffusion.|12]"

En 1929, la société francaise Pathé-Natan reconstruit les studios Cinéro-
mans & Joinville qui furent rapidement baptisés par la presse "Le Hollywood

6. L’organisation scientifique du travail, base de la Deuxiéme Révolution Industrielle
au XXe siécle, est une méthode de management et d’organisation des ateliers de produc-
tion. Les principes sont développés et mis en application par Frederick Winslow Taylor.
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Francais"". Cependant, la centralisation de la production cinématogra-
phique n’a jamais vraiment pris et reste en majoritairement décentralisée,
artisanale, divisée en sociétés de petite et moyenne taille. Alors que Holly-
wood produit 500 films par an et est comparé a "une usine d’automobile"[],
la France en produit environ 130. Néanmoins, I'industrie cinématographique
francaise de I’époque, sans croupir sous le modele de 1’organisation scien-
tifique du travail Taylorien, se portait plutot bien et son endurance face
au géant Américain et au systématisme de sa production était un sujet
récurrent dans la presse spécialisée. En voici un exemple :

"Our cinema (production in particular) is in a state of anarchy.
There exist nearly as many companies as there are films produ-
ced. Each film is an adhoc endeavor(une affaire a part). Each
member of the crew is hired as needed, by the week, day, or hour.
These collaborators often have not worked together before, and,
in order better command them, a self-appointed leader puts them
to work by pitting them against one other."®

Loin de ces géants industriels, des nations plus petites n’étaient pas
en reste : si au Danemark la Nordisk, fondée en 1906, disparut en 1929,
sa rivale suédoise, la Svensk Filmindustri produira les ceuvres d’Ingmar
Bergman jusqu’en 1969.

3.1.3 D’otu venaient les sons ?
3.1.3.1 Le son direct et le micro magique!

Nous parlions dans notre résumé d’un certain micro magique, a cette
époque, c¢’était bel et bien de ce micro d’ou provenaient tous les sons com-
posant la bande sonore! En effet, il n’existait pas a I’époque de moyen
de les mélanger aprés le tournage. "Il était seulement possible de faire des

7. L’industrie du cinéma, Henry Hamelin, 1954

8. "Notre cinéma (la production en particulier) est dans un état d’anarchie. Il existe
presque autant de compagnies que de films produits. Chaque film est un cas particulier.
Chagque membre de U’équipe est embauché au besoin, & la semaine, au jour, a l’heure.
Ces collaborateurs n’ont souvent jamais travaillé emsemble, et, dans le but de mieux
les diriger, un leader autoproclamé les montent les uns contre les autres."J.G. Auriol,
L’importance des compagnies dans le cinéma, Pour vous no. 280, 1934 [4]
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collures dans le négatif sonore pour assembler les différentes séquences du
film. Pendant quelques années on vit donc des orchestres entiers installés
tant bien que mal dans le décor au milieu des fils et des cdbles, derriere la
caméra."[9]"

Pendant les premiéres années du cinéma sonore, les bruiteurs étaient
également sur le plateau de tournage! Ils accompagnaient les scénes d’effets
sonores en tout genre. Cette facon de faire a duré jusqu'en 1931, date
marquant 'apparition des premiers mixages qui ont mis définitivement
(et heureusement!) fin a cette méthode de travail.

Chez RKO, dans les années 1930-1940, l'organisation du travail était
encore plus divisée qu’ailleurs. Clem Portman, chef du département son,
n’appréciait pas que les ingénieurs du son aient toujours la méme équipe.
Les assistants de plateau se reportaient donc a un planning journalier sur
lequel était inscrite leur affectation. Un film pouvait donc avoir un perchman
différent & chaque jour de tournage [3]!

3.1.3.2 Le dubbing

Pour les producteurs, rentabiliser ces nouveaux films sonores devient
compliqué, d’autant que les mauvais chiffres d’exportation ont rapidement
mis en évidence que tout le monde ne parlait pas la méme langue! La fin
des cartons pratiques a traduire signifiait pour eux l'arrét des traductions
faciles. Il fallait donc trouver une nouvelle méthode pour qu’un film puisse
étre adapté en plusieurs langues en vue de son exportation vers I’étranger.

Dés 1929, des recherches sur des techniques de doublage sont en cours.
Des productions américaines se risquent aux premiers dubbing. Il s’agit
de remplacer la voix d'un acteur par une autre, dans la langue du pays
ou le film est exploité mais cette solution est mal recue. Voici comment
Rémy Garrigue, éditorialiste de Ciné-Miroir accueille le film Désemparé de
Georges Bancroft :

"Pourquoi donc dans son dernier film, Désemparé, ne remporte
t-il pas le méme succeés aupres de ses admirateurs ¢ Parce que
Georges Bancroft s’était mis a parler en francais et que cette
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voix, au liew d’ajouter quelque chose a la compréhension de [’ac-
tion, y jetait comme une fausse note"?.

3.1.3.3 Les versions multiples

Au début des années 30, les studios n’enregistrérent que peu de films
doublés avec cette méthode. Le sous-titrage, prenant une trop grande place
sur I'image a I’époque, ne satisfaisait pas non plus les spectateurs. Une so-
lution employée par les Majors entre 1929 et 1934 fut de faire des versions
multiples. La procédure était la suivante :

"Une équipe américaine ayant bouclé un film. Le décor étail conservé.
L’équipe des acteurs francgais (ou d’un autre pays, mais la communauté fran-
caise fut la plus importante a Hollywood de 1929 & 1932) prenait possession
du décor sous la direction d’un metteur en scéne francais. Ce dernier de-
vait se contenter la plupart du temps, de reproduire a lidentique les plans
tournés dans la version américaine[10]1°"

Au total, 33 films ont été tournés dans ces conditions particuliéres aux
Etats-Unis. La MGM fut la compagnie ayant le plus investi dans ces produc-
tions (14 films) suivie de Warner Bros (7 films) puis Paramount (6), enfin
RKO (3) et Fox (3)[10]. Le cotut exorbitant d’équipes d’acteurs étrangers et
du double tournage des films explique la fin des versions multiples qui a eu
au moins le mérite d’exister !

3.1.3.4 Le procédé rythmographique

Les techniques de doublage ont continué d’évoluer malgré ces tentatives
ratées. En France, dans les années 1940, est développé un systéme permet-
tant d’obtenir des résultats satisfaisants pour le public et confortables pour
les acteurs.

9. Rémy Garrigues, "Les mystéres de la synchronisation, Ciné miroir, mai 1931
10. A ce sujet, lire les réactions de Claude Autant-Lara qui se fit rabrouer quand il
voulu modifier les gags des versions francgaises des productions MGM avec Buster Keaton
dans Hollywood Cake-Walk de Henri Veyrier.
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Le texte d’une scéne a doubler ou a postsynchroniser est écrit a la main
sur une bande rythmo 35mm. Cette rythmo est alors projetée directement
sur 'image en auditorium et permet aux acteurs d’enregistrer leurs lignes de
dialogues en lisant un texte dont la synchro labiale est quasiment parfaite.
Ce procédé a été exporté au Canada dans les années 1960 et est toujours
utilisé aujourd’hui dans ces deux pays!!

3.1.3.5 Le bruitage

Dans les années 30, il était devenu possible aux bruiteurs d’enregistrer
les sons aprés le tournage, en studio. Les principes ont assez peu changé
depuis. Il s’agit d’enregistrer synchrone a I'image tous les bruits provoqués
par les acteurs : pas, présences, manipulation d’objets, etc. Le nombre de
pistes enregistrables étant trés limité a 1’époque faisait que souvent, plu-
sieurs bruiteurs travaillaient en méme temps.

Deux tendances apparaissent a cette époque. En France, les bruitages
sont enregistrés parfaitement synchrone a I'image afin qu’il n’y ait pas de
remontage derriére. La prise de son est également faite pour qu’il y ait le
minimum d’opération au mixage. Aux Etats-Unis, les bruitages étaient en-
registrés a 'image mais le synchronisme n’était pas un facteur déterminant
car ils étaient systématiquement remontés. De plus, "les bruits étaient en-
registrés en gros plan sans se soucier de la distance a laquelle on devait
entendre. C’est au cours du prémizage des bruitages que l’équilibre définitif
et la mise au plan sonore adéquat était faite|9]"

3.1.4 Le mixage

Avec 'apparition des premiéres consoles de mixage dans les années 1930,
un nombre restreint d’éléments sonores pouvait étre mélangé a posteriori,
une fois le film tourné. Le matériel était rudimentaire et consistait unique-
ment & des atténuateurs de niveau (faders '?) et parfois, des correcteurs de

timbre (filtres, EQ).

11. Plus d’explication sur les procédés techniques dans [9]
12. Les fader sont des potentiométres rectilignes servant & controler le volume des
sources sonores composantes du montage son avant de les envoyer sur un enregistreur.
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"Les consoles pouvaient avoir 6 entrées : 2 pour les paroles, 2 pour les
musiques, 2 pour les effets [I]".

Le mixage était enregistré directement sur le support optique. Les
mixeurs devaient impérativement s’adonner a de longues répétitions car
aucun retour en arriére n’était possible ! Ils devaient donc mixer "en direct" :
les opérations effectuées sur le son devaient étre réalisées et enregistrées en
méme temps. En cas d’erreur, il fallait recommencer toute la bobine (une
dizaine de minutes a I’époque).

Il y avait forcement des défauts lors d’une passe de mixage. Plusieurs bo-
bines étaient donc enregistrées et, aprés développement et tirage du travail
de la journée, on choisissait tel ou tel passage que 'on montait directement
en collant les bouts de film optique. Ces méthodes ont perdurées jusque
dans les années 1955.

3.1.5 Déclin du Studio system

Ce mode de production, trés rependu dés les années 1910, a quasiment
disparu en Europe aujourd’hui, faute de capitaux et de marchés linguis-
tiques propres, mais surtout & cause des guerres mondiales. Il a fonc-
tionné plus longtemps au Japon, malgré la faillite de la Daiei en 1971. Aux
Etats-Unis, une loi de 1948 de la cour supréme contre les pratiques de distri-
bution et d’exploitation statua la fin du Studio system(cf. 2.1.5). En 1954,
le dernier des liens opérationnels entre un studio de production majeure et
une chaine de cinéma fut rompu et ’ére du Studio system fut officiellement
terminée. Ce systéme se maintient encore en Inde ou a Hong-Kong.
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3.2 Conception de la bande son dans les modes
de production issus du Studio system

3.2.1 Les départements, héritage du Studio system

Chaque corps de métier avait, a ’époque du Studio system, son départe-
ment avec a sa téte un directeur de département. Ces directeurs étaient
généralement ceux qui avaient la plus grande expérience et maitrisaient les
ficelles du métier. Ils géraient, et les ressources humaines, et les besoins ma-
tériels. La conception sonore était voulue systématique, comme une activité
raisonnée, formatée, adaptée & une grande productivité. Les Sound direc-
tors, directeurs des départements son, étaient des personnes tres influentes
et fagonnaient véritablement le son des films qui portaient alors la marque
des studios par lesquels ils étaient produits. Aujourd’hui, Ben Burtt (cf.
3.2.3.4) confirme d’ailleurs que le son d'un studio est trés reconnaissable
dans les films produits a 1'ére du Studio System |[3]. Les films reflétaient
plus les choix du directeur de département que ceux du réalisateur, et en-
core moins ceux des techniciens.

3.2.2 L’équipe du Sound department

L’industrie Hollywoodienne fonctionne sensiblement sur le méme modéle
d’organisation aujourd’hui et les taches y sont toujours trés divisées. Les
évolutions techniques, bien que modifiant les habitudes de travail, n’ont
pas fondamentalement changé 1’organisation générale du travail.
Les directeurs de département existent toujours sauf qu’ils ne gérent plus les
fonctions liées qu’au tournage mais aussi a la postproduction sonore. Leur
titre a juste changé pour devenir Sound director puis Supervising Sound
Editor. Tls ne travaillent plus forcement pour les Majors mais pour des

grands groupes proposant des activités de postproduction sonore 3.

13. Soundelux, Todd-AO, Skywalker Ranch etc.
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Le Supervising Sound Editor est le seul membre de ’équipe de postpro-
duction sonore qui est engagé directement par la production. Il est souvent
choisit par le réalisateur lui méme ou par le chef monteur|2].

Le reste de 1’équipe son est souvent employée a long terme du studio ou
de 'entreprise prestataire. Les membres de ces équipes se connaissent donc
la plupart du temps et peuvent développer des compétences de travail en
équipe sur le long terme.

« The (...) sound team is often employed by the audio postpro-
duction studio where the work is performed or is subcontracted
by the supervising sound editor. The rerecording mixer almost
always works for the studio that mizes the film.*. »

" Est apparue cette notion de supervision d’une bande sonore,
notamment avec le poste qu’ils appellent "Supervising Sound
Editor”. C’est généralement le monteur son le plus confirmé de
I’équipe, le senior. Ces personnes la sont de plus en plus intégrées
dans l'entreprise de fabrication d’un film alors qu’en France, il
n’y a quasiment que des free-lances. A lintérieur de cette en-
treprise s’installe une sorte de hiérarchie en fonction du savoir-
faire des uns et des autres. L’équipe étant tres nombreuse, il faut
bien qu’il y ait une sorte de patron...'®"

Voici les postes classiques d'une équipe de postproduction sonore aujour-
d’hui selon le modéle des studios américains 6. Le processus est représenté
par la Fig 3.1)

— Supervising sound editor. C’est U'interlocuteur privilégié entre le
réalisateur, la production et 1’équipe de postproduction sonore. Il
part d’une nécessité ou d'une volonté de déléguer la partie concep-
tion sonore. Son role est d’'interpréter et de traduire les désirs du
réalisateur afin de les transmettre a son équipe. Ses responsabilités
sont trés variables. Il peut étre amené dans des petites productions a
porter les casquettes de monteur son ou de Sound designer ou, dans
certains films & budget important, n’avoir « que » la responsabilité de

14. [2]Dialogue Editing for motion pictures, p.43
15. Propos de Nicolas NAEGELEN recueillis par Boris CHAPELLE [21]
16. [1]Practical Art of Motion Picture Sound, David Lewis Yewdall
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superviser le projet, contraint par un budget et un planning défini par
le directeur de postproduction. Ce personnage central dans la logique
du département son doit donc maitriser a la fois I’Excel et le Protools!

— Sound designer : concepteur sonore, il peut également remplir les
fonctions de Supervising Sound Editor. Il a la charge de créer des
sons spécifiques aux besoins du film.

— Dialogue Supervisor (gros budget) et/ou Dialogue Editor est
responsable du montage de tous les sons issus du tournage, les sons
directs. Son travail consiste entre autre a supprimer les bruits présents
sur les prises, remplacer des dialogues avec des prises alternatives,
organiser les pistes pour le mixage, préparer les sessions d’ADR
(Automatic Dialog replacement).

— Sound effects editors est responsable de monter les ambiances et
les effets. Sur des films & petit budget, cette tache est partagée avec
le Sound designer ou méme avec le Sound Editing Supervisor.

— ADR Supervisor ou ADR Editor et ADR Engineer. Souvent,
des dialogues sont amenés a étre remplacés soit parce qu’ils sont
incompréhensibles (articulation, bruit de fond sur le tournage, pro-
blémes techniques) soit parce que le texte doit étre modifié (pour
améliorer la narration, enlever des jurons, etc.). L’ADR Supervisor
travaille en collaboration avec le réalisateur, le monteur image, le
monteur dialogue et le Supervising Sound Editor pour définir les
dialogues a remplacer. ’ADR Supervisor dirigera les acteurs lors de
la séance d’enregistrement et notera les prises que ’ADR Editor devra
monter. L’ADR engineer est un employé du studio d’enregistrement
dans lequel les postsynchronisations sont enregistrées.

— Foley supervisor : il doit s’assurer que les manques en bruitages
dans les actions et ceux causés par I’ADR soient résolus. Il s’occupe de
recueillir les demandes spécifiques en bruitages auprés des monteurs
son, du Supervising Sound Editor, du réalisateur et du monteur afin
de dresser une liste compléte des sons a bruiter. Il supervise la session
d’enregistrement et le montage des bruitages. Les films destinés a

I’exportation doivent étre totalement bruités afin d’assurer un Master
appelé M& E (Music and Effects).
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— Foley Walker et Foley Recording Engineer : il s’occupe donc de
bruiter les sons demandés. Pas, bruits de présences, manipulations
d’objets, ... L'ingénieur du son est quant & lui responsable de toutes
les considérations techniques, du placement des micros au support
d’enregistrement.

— Foley editor : il s'occupe de remonter les bruitages qui ne sont pas
synchrones a l'image. Sur les petits budgets cette tache peut étre
effectuée par un autre monteur.

— Music editor : souvent directement en contact avec le réalisateur,
il n’est pas forcément sous l'autorité du Soud Editing Supervisor.
Son travail consiste & monter la musique, enregistrée préalable-
ment a I'image. Les modifications dans le montage image peuvent
survenir aprés l’enregistrement des musiques et des coupes impor-
tantes peuvent étre effectuées sur des séquences. Le monteur s’assure
donc aussi de conformer la musique aux éventuels nouveaux montages.

— Re-recording mixer. Ils sont souvent trois dans les productions
a gros budget hollywoodienne : un mixeur des Dialogues (le
chef), un mixeur des Musiques, un mixeur des effets et des
ambiances. Ils travaillent généralement pour I'entreprise dans lequel
le film est mixé.

"Dans ’organisation du travail, les choses n’ont pas tellement
bougé. La production frangaise tourne largement autour du réa-
lisateur qui est considéré comme maitre d’ceuvres. La question
du concepteur sonore ou du designer sonore ne s’est donc pas
posée dans les mémes termes qu’aux Ftats-Unis par exemple ot
le réalisateur n’est qu’un employé de la production, ot les mé-
thodes de travail sont tres différentes. On travaille la-bas de ma-
niere tres parcellaire, spécialement dans les films a effets ot on
trouve un monteur responsable pour les chevaux, un autre pour
les explosions, un autre pour les portes... Chacun prépare ses
petits trucs dans son coin, chacun pré-mixe ses effets et puis
on rassemble tout! Dans cette idée la, le fait qu’il y ait un chef
d’orchestre, le concepteur sonore qui supervise tout ¢a, est assez
logique. '™ "

17. Propos de Dominique Dalmasso recueillis par Boris CHAPELLE [21]
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FIGURE 3.1: Workflow d’une postproduction. [2]

3.2.3 D’ou viennent les sons ?

3.2.3.1 Sonothéques

Tous les grands studios possédent une sonotheque. Ils conservent et
classent tous les sons produits pour les films. Les sons ne sont crées que
s’ils n’ezistent pas ou s’il est plus rapide de les enregistrer|19].

L’importance de la production dans ces studios est telle que les sono-
theéques ainsi centralisées constituent une base de données sonores gigan-
tesque et sont un véritable atout pour le montage son.

3.2.3.2 Looping - ADR

Ces techniques sont faites pour remplacer des voix provenant des prises
de son direct par I’enregistrement des acteurs en studio.
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Le looping était une technique consistant a boucler un passage du film
en collant directement la bande magnétique. L’acteur écoutait au casque la
ou les phrases qu’ils devaient modifier et quand il était prét, il enregistrait.
Cela se faisait sans image.

C’est 'ADR (Automatic Dialog Replacement) qui a pris la reléve. La
différence essentielle avec le looping est que le bouclage des sons ne se fait
plus sur la bande magnétique mais directement par les machines lectrices.
L’acteur entendra au casque trois bips et commencera a doubler lorsque le
quatriéme devrait tomber. C’est le procédé utilisé dans quasiment tous les
pays pour la postsynchronisation.

3.2.3.3 Le bruitage

Dans les années 1950, aux Etats-Unis, le bruitage a pris le nom de Foley.
Jack Foley était un monteur, bruiteur, réalisateur, bref : un touche-a-tout
[5] des studios Universal a Hollywood '®. Avec l'arrivée du magnétique, il
était devenu possible de bruiter seul du fait de la possibilité d’enregistrer
un plus grand nombre de pistes.

Le bruitage était donc une bonne alternative pour créer des sons a une
époque ou le montage d’effets sonores était encore une opération longue
et fastidieuse. Aujourd’hui, le bruitage sert surtout, dans ce mode de pro-
duction, a bruiter les pas, les présences et les manipulations d’ott le nom
de Foley Walker utilisé aujourd’hui. Les effets sonores sont désormais a la
charge du Sound designer et du Sound effects editor.

3.2.3.4 Création sonore : le Sound design

Origines

Les années 1970 ont vu apparaitre aux Etats-Unis une étrange "race"
de monteurs son! A cette époque, une jolie promotion sortie de UCLA
décide de se lancer dans un cinéma indépendant, en marge des grosses

18. A la Warner, 'opération de bruitage s’appelait "Stage 9", & la MGM "footsteps
replacement" mais c’est le nom Foley de Universal qui est resté.
19. University of Southern California, California, USA
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maisons de production. Il s’agit de Francis Ford Coppola et son acolyte
monteur, sound designer et mixeur Walter Murch, de Georges Lucas et
Steven Spielberg et leurs camarades de la promotion son Ben Burtt qui
vinrent explorer les potentiels sensoriels et narratifs de la bande sonore.

Walter Murch et Ben Burtt, deux figures emblématique du sound
design 2°

Francis Ford Coppola lance 'offensive en 1974 avec The Conversation
qui remporte la palme d’or et confirme quatre ans plus tard avec Apocalypse
Now un intérét particulier pour le travail de la bande sonore?'. Walter
Murch n’y est pas étranger car ces deux amis travaillent en collaboration,
le résultat en salles n’est que le reflet de cette forte interaction humaine.
En 1979, Walter Murch est nominé aux Oscar pour la meilleure bande son
et le meilleur montage de Apocalypse Now, double casquette qui est assez
rare pour étre mentionné. Il raconte que pour ce film[3], Coppola avait trois
veeux concernant sa bande sonore : la quadriphonie, un rendu réaliste de
I’'expérience de la guerre du Viét-Nam et une interpénétration des effets
sonores et de la musique. C’est a partir de ce cahier des charges qu'’il écrit
le son.

Ben Burtt ne se considére pas comme un novateur. Il dit notamment
que le travail qui consiste a créer des effets sonores pour un film n’est pas
nouveau et que tout cela a été fait depuis le début de 1’ére sonore dans
les années 1920. Néanmoins, ce qui était nouveau sur Star Wars, c’est que
petit a petit il a été amené non seulement a enregistrer mais & monter puis
a mixer ces sons. Certes, les responsabilités étaient plus lourdes mais cela
lui permettait d’avoir un controle total de la bande son. Le Sound designer
peut donc parfois superviser ’écriture sonore du film|[21].

Voici comment Ben Burtt définit son travail de Sound designer :

"Ce n’est pas que des vaisseaux spatiaux, des voix d’Alien, des
wooshes et des explosions. C’est raconter une histoire avec du
son. C’est travailler avec le réalisateur pour trouver des solu-

20. Pour plus d’information sur le sound design, lire 'ouvrage Sound on film de Vincent
LoBrutto [3] et le mémoire [21]
21. Pour information, le montage sonore de ce film tenait sur 24 pistes ...
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tions pour utiliser le son dans la narration pour :

- aider a faire des liens entre les personnages et les lieux et des
idées

- expliquer ce qui se passe, ou on est, dans quel état d’esprit.
C’est l'art de créer des sons originaux. Il est distinguable tres
clairement du métier de monteur son qui a une perception moins
"chirurgicale”. La personne qui écrit la bande son est totalement
différente de celle qui crée les sons et c’est souvent mieux comme
ca! C’est un moyen complémentaire a l'tmage pour que le spec-
tateur fasse des connexions. Si le film ne marche pas il pense @
"comment ont-ils fait ca ?" ... sinon, il se laisse ,comme tout le
monde, emporter par [’histoire. ?*"

Pour Walter Murch et Ben Burtt, il est évident que la conception so-
nore doit se penser dés I’écriture du scénario. Plus le son sera pris en compte
tot dans la production, mieux la conception sonore se portera. Peu importe
aprés quelle personne fait quoi et a quel moment. L’essentiel est qu’a chaque
étape il y ait une réflexion sur le son et sur les moyens a envisager pour
arriver a la meilleure solution dans les limites de temps et de budget auto-
risées. Le terme Sound design est donc plus une fagon de faire des films en
accordant un important travail d’écriture incluant le potentiel narratif de
la bande sonore qu’une activité décorrélée du son pour le son.

"Call me a stodgy old geezer, but this recent trend toward tracks
that seem to be saying "listen to me and hear how cute and
clever I am" is not necessarily a good thing for the movies or
for sound work itself."”

Randy Thom %

C’est donc a partir de ces belles rencontres que ces grands films ont vu
le jour. Ce travail poussé de la bande son a été également rendu possible avec
I’apparition de la technologie Dolby Stereo dont les avantages en terme de
dynamique et de spatialisation sont accrus. En 1977, I'un des premiers films
diffusé avec cette technologie est d’ailleurs Star Wars de Georges Lucas.
Cette entité de sound designer, née d’une volonté de ces réalisateurs de

22. Randy Thom, Bonus DVD du film Cast away
23. http ://www.filmsound.org
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déléguer une partie créative a une personne de confiance, s’est alors intégré
de facon réguliere aux productions américaines des tous bords.

3.2.4 Le mixage en équipe

Les répétitions a 1’époque du mixage sur bande optique, qui étaient
nécessaires afin de maitriser les passes de mixage, a amené la nécessité
d’avoir plusieurs personnes a ce poste. Cela permettait de multiplier les
opérations et limiter les erreurs. De la est né une configuration qui est
toujours en vigueur aujourd’hui dans les grands studios de mixage de la

cote Ouest des Etats-Unis : le mixage & 3 mixeurs.

La nécessité d'une coordination entre ces entités implique que les
membres de 1’équipe de mixage se connaissent et travaillent souvent en-
semble afin d’optimiser leur efficacité et développer des habitudes et des
méthodes de travail communes. Le choix des équipes de mixage sur un film
est laissé a la discrétion des directeurs de studio de mixage méme si les réali-
sateurs peuvent faire part de leurs préférences. Ces directeurs s’arrangeront
alors pour gérer les plannings de ses techniciens qui sont, par ailleurs, atta-
chés a 'entreprise qui les emploie. Les mixeurs "maison" peuvent néanmoins
étre débauchés par un autre studio pour un ou plusieurs films mais le statut
de free-lance n’est pas trés rependu notamment du fait de I'importance des
syndicats.

La répartition des taches entre les membres varie peu :

— Mixeur parole
— Mixeur effets
— Mixeur musique

Les dialogues étant, le plus souvent, le plus important dans une bande
son, il apparait naturel que la coordination de I’équipe ainsi que sa super-
vision soit assurée par le mixeur parole.

Chacun travaille de maniére indépendante et la spécialisation des taches
fait que ces mixeurs sont amenés a occuper le méme poste une bonne partie
de leur carriére. L’évolution potentielle dans la hiérarchie au sein du stu-
dio est de commencer recorder, puis mixeur musique ou effets pour enfin
atteindre le poste de mixeur parole.
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3.2.5 Conclusion

Il serait abusif et faux de définir ce modéle d’organisation comme "le"
modeéle américain car la division aussi poussée de ces postes se retrouve sur-
tout dans le cinéma Hollywoodien a gros budget|1|. La plupart des produc-
tions indépendantes américaines emploient globalement moins de personnel
et les roles décrits ci-dessus sont souvent moins séparés : Sound designer,
Sound Supervising Editor et Sound effects editors peuvent par exemple étre
assumés par la méme personne, tout comme les postes de mixeurs. L’orga-
nisation se rapprochera donc plus des modéles artisanaux que 1’on pourra
voir dans la partie suivante.

Aussi, le processus de postproduction sonore a été trés tot décorrélé de
la postproduction image?!. Aujourd’hui, les technologies développées par
les constructeurs de matériel audio étant pour la plupart anglo-saxonnes,
portent en elles les marques de ces méthodes de travail. Les configurations
de postproduction du monde entier sont donc guidées par le mode de pro-
duction décrit précédemment.

24. Le cas de Walter Murch est rare.
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3.3 Conception de la bande son dans les
productions artisanales francaises

3.3.1 Reéflexion sur le cinéma indépendant et le
cinéma d’auteur

Vous avez dit indépendant ? Le mot est un peu fort! Quel réalisateur
ou producteur pourrait-il dire aujourd’hui qu’il est indépendant des finan-
cements extérieurs et qui pourrait monter un film uniquement sur sa répu-
tation? La réponse est qu’ils se comptent, en France, sur les doigts d'une
main. La notion d’indépendance voudrait peut-étre traduire une certaine
indépendance idéologique ou artistique des auteurs vis-a-vis des sociétés de
production ? Encore une fois, ces cas sont peu courants. La réalité est que
ce soit pour le cinéma a gros budget américain ou pour un film d’auteur
a petit budget, I'indépendance financiére ou de "ton" d’un auteur vis-a-vis
d’une production et des financiers du film est une chose rare. Le cinéma est,
de facto, une ceuvre de collaboration (cf. 2.1.1) dans laquelle divers interve-
nants apportent leur pierre a I’édifice et font du cinéma un art unique qui
est, évidement, le reflet de I'auteur, mais peut aussi étre celui de la colla-
boration de différentes sensibilités humaines. La finalité peut donc étre une
ceuvre plus riche que la somme des richesses apportées par les intervenants
I'ayant congue (plus haute intégration) ou plus pauvre si le systéme tend
vers la désagrégation (cf. 1.2.1.1).
L’image de la "cameéra stylo?>" est donc un fantasme, un idéal vers lequel
on peut vouloir tendre mais dont la pratique n’est réellement effective que
dans le cinéma expérimental pour lequel I'artiste et la caméra peuvent étre
les seuls acteurs du processus de création 0. A partir du moment ot il y a
une autre personne en face du réalisateur, un acteur par exemple, il n’y a
plus un stylo mais deux!

25. Concept développé par un réalisateur influant sur les protagonistes de la Nou-
velle Vague, Alexandre Astruc, dans une article paru en 1948 dans "L’Ecran francais"
Naissance d’une nouvelle avant-garde.

26. DVD Maya Deren, Exzperimental Films.
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Néanmoins, les films réalisés dans un cadre de production indépendante
sont pour le coup réellement indépendants des Majors, et de ce fait, pro-
posent des ceuvres d’une grande diversité. Le terme indépendant est né d'un
refus d’une poignée de réalisateurs américains dans les années 50 en rupture
avec les idéologies Hollywoodiennes. L’organisation en départements ayant
pu apporter a 'industrie cinématographique des méthodes de travail révo-
lutionnaires et un travail de qualité, elle a aussi entrainé des habitudes et
des redondances peu ou pas compatibles avec ce genre de cinéma. Les films
indépendants se différencient donc sur : leur mode de financement (budgets
et donc équipes réduites), les sujets traités (rejet du cinéma de genre), les
styles (remise en question des conventions du langage cinématographique)
et les interprétes (pas de stars). A la méme époque, en France, une situa-
tion similaire améne de jeunes réalisateurs a se rebeller contre ’académisme,
contre une certaine qualité Francaise®” du cinéma. C’est la Nouvelle Vague.

D’un point de vue économique, on trouve dans le cinéma indépendant et
le film d’auteur tous les budgets. Petits (moins d’l M€) , moyens, comme
le film Enter the Void de Gaspard Noé (13 M€) a des films dont le budget
est illimité (L’enfer de Georges Clouzot). Cependant, la majorité de ces
productions ont tendance a étre peu financé. L’apparition de technologies
peu cotiteuses est donc trés prisée et les structures d’organisation dé-
pendent donc beaucoup de ces évolutions. Leur émergence, en rédui-
sant les cotits, bouleverse alors organisation elle-méme contrairement
a l'inertie de la grosse machine Hollywoodienne et sa structure organisa-
tionnelle qui semble moins affectée par ces changements.

"With digital it’s really been giving a democracy to filmma-
king 128

Avec larrivée des technologies numériques par exemple, la lourdeur
du processus et de cotlits de production se sont réduits et ont permis
une certaine démocratisation du cinéma. Faire un film ne coiite plus
forcement aussi cher qu’a Hollywood, a I’époque de ’age d’or, notamment
car ces technologies impliquent une grande facilité de mise en ceuvre et le
minimum des investissements en moyens financiers et humains est beau-
coup moins lourd, permettant donc a des films a faible budget de se monter.

27. Expression de Frangois Truffaut qualifiant le cinéma de son époque en 1954 dans
son article Une certaine tendance du cinéma francais.
28. Spike Lee lors d’une récente conférence de presse, Digital Cinema, Brian McKernan.
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3.3.2 La Nouvelle Vague et ses embranchements : le
culte du son direct (Ere du son magnétique)

3.3.2.1 Organisation

La Nouvelle Vague est un courant Frangais qui a mis les auteurs sur
les feux de la rampe. Dans ce type de production, la responsabilité légale
de celui-ci vis-a-vis de son ceuvre en fait un personnage central dans la
réalisation d’un film. Il n’est pas juste un technicien metteur en boite. Il est
I’auteur de l'ceuvre et a ce titre, son role de création ne peut pas étre mis
en cause.

Les équipes y sont plutot réduites, notamment en postproduction so-
nore. A 1’'époque, la personne en charge du montage était aussi en
charge du montage des sons et avait globalement la maitrise de toute
la postproduction. Il était I'interlocuteur privilégié du réalisateur, de la
production et du reste de I’équipe de postproduction.

3.3.2.2 D’ou viennent les sons ?

Le mythe du son direct

Construit autour d’auteurs et de personnalités fortes, la Nouvelle
Vague est toujours présente dans les esprits, emmenant avec elle toute une
série de mythes et de légendes. Le son direct en est un.

Contrairement & ce que 'on peut souvent entendre, les films de la Nou-
velle Vague ne se basent pas tous sur le son direct. Des ceuvres majeures
de ce courant cinématographique ont été entiérement postsynchronisées.
Le réalisateur Jean-Luc Godard, pour son premier long métrage va utiliser
la contrainte de la postsynchronisation pour lzbérer la voixz du corps. 1l re-
nouvelle 'expérience avec A bout de souffle pour ne pas se préoccuper du
son sur le tournage 2°.

29. Michel Chion raconte dans [26], p. 46 que Godard aurait lui méme doublé Jean
Paul Belmondo car ce dernier n’était pas arrivé a temps au mixage.
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FIGURE 3.2: Division du travail cinématographique [12]

On peut également citer Paris nous appartient de Jacques RIVETTE
ou encore Zazie dans le métro de Louis MALLE qui sont des films entiére-
ment postsynchronisés.

La réalité du son direct

Néanmoins, les années 1950 ont amené avec elles les tech-
nologies magnétiques qui ont permis au son direct d’exister en dehors
des murs des studios. Il a été (et est toujours) trés apprécié dans le cinéma
francais.

Le magnétophone & bande portable a 'origine de cette révolution fut
construit par un jeune étudiant suisse Stefan Kudelski qu’il baptisa Na-
gra ("on nagra" signifiant en polonais : il enregistrera). Il permit ainsi de
remplacer les fameux "camions son". A I'image, la caméra 16mm Fclair 16
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RADIO-GENEVE
Himalaya 1952

FIGURE 3.3: Stefan Kudelski, avec son Nagra I sur les genoux, tient dans
ses mains un Nagra SN et le couvercle du Nagra I. "Nagravision SA Ku-
delski Group"

congue par 'ingénieur francais André Coutant, 1égére et silencieuse trouve
rapidement sa place sur les tournages en extérieur. La portabilité du maté-
riel de prise de vue et de prise de son a alors permis au cinéma de sortir des
studios et, dans le cas de la Nouvelle Vague, faire des tournages sauvages
dans les rues de Paris, imposant une nouvelle esthétique, plus proche
du réel.

Les chefs opérateurs du son deviennent des acteurs centraux
dans I’apport de matiére sonore au film. Ils font non seulement en sorte
que les dialogues soient correctement enregistrés sur le tournage (bonne
rendu des émotions, de U'intelligibilité, de U'intimité ...) mais ils travaillent
également en dehors. Tous les sons du film, c¢’est & dire les accessoires ori-
ginaux ou historiques, les véhicules et les ambiances sont également a sa
charge. De plus, si les conditions sur le tournage ne permettent pas d’ob-
tenir la matiére sonore voulue (événements sonores se déroulant dans la
narration), ils iront également chercher ces sons. Toute cette matiére est
alors fournie au montage et y est assemblée.

Sortir des studios a donc permis de faire découvrir aux spectateurs tout
un univers sonore du monde réel. Le travail sur les ambiances et plus géné-
ralement sur les directs a donc pris une grande importance dans le cinéma
frangais depuis cette époque.
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De plus, les cotits et 'aversion de certains réalisateurs et acteurs pour
la postsynchronisation a imposé aux ingénieurs du son de soigner particu-
lierement leurs prises de sons directs. Certains ont développé des capacités
et des savoir-faire dans ce domaine et de grands chefs opérateurs du son se
démarquent : Jean Pierre RUH, Antoine BONFANTI, puis vinrent Pierre
GAMET, Guillaume SCIAMA, Jean-Pierre DURET etc. Depuis, la répu-
tation des chefs opérateurs du son francais dans la prise du son direct est
devenue mondiale et I'esthétique sonore des films francais se repose depuis
énormément sur l'exploitation de leurs travail (sons directs, sons seuls du
tournage, sons seuls pris hors tournage, sons seuls texte etc.).

On peut noter ici la tendance inverse de notre premier modeéle d’orga-
nisation issus du Studio system ou la création sonore en studio est prépon-
dérante.

Ce progrés technologique sur le matériel de tournage a donc contribué a
I'existence de ce courant artistique en dehors des grosses structures de pro-
duction. La rupture entre cinéma de studio et cinéma extérieur est d’ailleurs
mise en scéne dans le film La Nuit Américaine de Francois Truffaut dans
lequel une mise en abime nous montre le tournage d’un film avec des camé-
ras sur grue, ol le tournage d’une scéne d’hiver est tourné en plein été et
ou les scénes de nuit sont tournées en plein jour.

3.3.2.3 Mixage a I’ére du magnétique

L’importance accordée au mixage

De grands mixeurs ont également béati leur carriére sur un travail
pointu des sons fournis par les chefs opérateurs du son. Surfant sur cette
esthétique et sublimant I'art du son direct, ces mixeurs sont : Jean NENY,
Dominique HENNEQUIN, Gérard LAMPS, Joél RANGON, Jean Pierre
LAFORCE... Les compétences de ces quelques mixeurs et le goiit pour le
son direct de bon nombre de réalisateurs a fait qu’en France, ce poste est
devenu central dans la postproduction et son influence est importante. En
France, les mixeurs sont seuls maitres a bord et ne travaillent que pour le
film et le réalisateur.

Un rapide paralléle avec ’équivalent du mixeur aux Etats-Unis, le Re-
recording mizer, montre que celui-ci a une place moins importante dans
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le processus de postproduction pour plusieurs raisons. Il est généralement
salarié d'une entreprise de postproduction son dans laquelle il doit rendre
des comptes non seulement au réalisateur et au producteurs mais aussi a un
patron qui I’emploie. Les mixeurs Américains ont donc au dessus d’eux, une
entité dirigeante dans leur propre domaine. Les mixeurs américains, mis a
part quelques "stars", ne sont donc pas forcément choisis par le réalisateur
ou le producteur. De plus, la matiére sonore est traditionnellement crée en
studio et améne donc & un travail différent de mixage, les enjeux induits par
la nature méme des sons directs n’ayant pas le méme poids dans ce type de
productions.

L’influence de Jean Nény

L’arrivée du magnétique dans les années 1950, atteint également
les domaines du mixage. Elle permet d’alléger des contraintes imposées par
le mixage sur film optique. L’enregistrement du son sur un support 35mm
magnétique offre la possibilité d’enregistrer et réenregistrer sur le méme
support, mais également de reprendre (reprises de polarisation) dans un
enregistrement. Les techniques développées par un inventeur francais, Jean
Nény, contribuent beaucoup a ces perfectionnements.

Jean Nény débute en tant qu’assistant cabine aux Studios MGM a Paris
puis devient directeur technique et mixeur aux studios de Boulogne ou il
invente de nombreuses techniques. Grace a Jean Nény, la France se trouvait
dans les années 1950 & la pointe des technologies de mixage et n’avaient
rien & envier a celles que 'on pouvait voir dans les studios américains de
I’époque. Parmi ses inventions :

— la marche avant/ marche arriére a vitesse nominale que les américains
rebaptisérent par la suite rock’n roll,

— le décaleur et le ralentisseur de sons : permettait de s’affranchir de
remonter un son qui n’est pas a l’endroit voulu et éventuellement le
ralentir en asservissant les machines lectrice.

— cette derniére invention I’a amené a inventer la marche arriére et avant
a vitesse rapide.

— la prélecture de son : un systéme de chenilles qui permettait avec un
code couleur d’annoncer les sons qui arrivaient sur la bande (cf. Figure
3.4).
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FIGURE 3.4: Le dispositif inventé par Jean Nény pour visualiser la prélecture
des sons.

— la reprise de polarisation au pied : cette technique permettait la re-
prise de polarisation "silencieuse" sur la bande magnétique. On s’af-
franchissait ainsi de la contrainte d’enregistrer toute une bobine en
une passe de mixage et donc des longues répétitions...

— la prélecture image : la projection en bas de I’écran du film, 16 images
en avance, lui permettait de mieux anticiper les changements de plans.

Ses inventions, disait-il, lui servaient & oublier la technique pour se consa-
crer uniquement au film. "Je suis paresseux donc ¢a ma facilite les choses
et ce qui me facilite les choses j'essaie de l'inventer30".

Nény, et plus généralement tous les mixeurs francais [9], mixaient seuls,
ses assistants et techniciens en cabine (recorder) n’étaient la que pour

30. Documentaire Jean Nény, Vincent Arnardi
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I’épauler et I'aider & mettre en ceuvre les dispositifs techniques de lecture,
de traitement et d’enregistrement. On est loin ici des trois mixeurs que
I'on trouve dans les méthodes Hollywoodiennes. Cependant, les taches a
effectuer étaient aussi complexes et demandaient une grande dextérité pour
mélanger les sons provenant de plus d’une dizaine de pistes.

3.3.3 L’apparition d’un nouveau visage dans la
postproduction sonore : le monteur son (Ere

Dolby Stereo)

3.3.3.1 Organisation

La complexité de mise en ceuvre induite par la technologie Dolby Stereo
au stade du montage, entraine une nécessité d’employer sur les films un tech-
nicien son spécialisé. Jusqu’ici, le montage des directs était pris en charge
par l'assistant monteur et le montage son, sauf quelques exceptions?!, se
basait surtout sur les sons du chef opérateurs et sur quelques sons de sono-
théque facilitant les raccords. Dans les années 1980, ce nouvel espace sonore
a remplir a donc amené une génération de potentiels futurs monteurs, sta-
giaires ou assistants, a se spécialiser dans le montage son. L.’équipe son d’un
film francais, se réduisant a un chef opérateur du son, a un bruiteur et a
un mixeur, voit donc apparaitre une nouvelle entité. Le poste de monteur
son s’est développé grace au Dolby stéréo. Les activités de montage image
et montage son jusqu’alors associées commencent a se séparer.

« Déléguer a la monteuse tmage la charge d’un montage son
multipiste, régit par les contraintes du Dolby, entrainait des sur-
cotlts car les monteuses n’étaient pas formées pour, et méme si
elles [’étaient, la charge de travail aurait était trop importante
et n’aurait donc plus pu se consacrer correctement au travail de
montage. L’étape de montage aurait pris plus de temps, les dates
de sortie de film auraient été de plus en plus éloignées du tour-
nage et la durée d’emprunts des producteurs se serait allongée
augmentant ainsi le cott du film. »

31. On pense ici au merveilleux travail de Maurice Laumain sur les films de Jacques
Tati ou encore a la production américaine le jour le plus long sur lequel des frangais ont
rempli la fonction de monteur son.
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Deux « écoles » de monteurs son sont donc apparue en France. La
premiére est issue des jeunes assistants destinés a devenir monteur
image et qui, au contact direct de leurs supérieurs, se sont spécialisés dans
ce domaine32. La seconde est constituée d’ingénieurs du son venant du
tournage alliant le tournage et le montage de leurs propres prises de son.

Le chef monteur contréle néanmoins toujours la postproduc-
tion en France. Interlocuteur a la fois du réalisateur et de la production,
il décide la plupart du temps des membres de I’équipe de postproduction :
monteur des directs, monteur son, bruiteur et mixeur.

3.3.3.2 D’ou viennent les sons ?

Les sons additionnels aux directs étaient achetés dans des sociétés qui
louaient du matériel de prise de son, faisait du repiquage 35mm et/ou ré-
cupéraient les enregistrements sur bandes magnétiques pour constituer des
sonothéques. Tous les sons seuls issus du tournage étaient alors copiés et
classés. En France des sociétés de chefs opérateurs du son, comme DCA,
Copra, Audio 24/25 et Elison revendaient alors aux monteurs la matiére
sonore nécessaire a leur travail. Le choix de ces sons devait donc étre prévu
a l'avance et les monteurs devaient noter les besoins du film, aller écouter
les sons et les acheter une fois sur place. Cette maniére de faire était donc
lourde et cotiteuse.

Ce systéme permettait de centraliser la mémoire sonore des films fran-
cais. Ces professionnels étaient donc trés importants dans le cinéma Francais
de part la place prépondérante du son direct et de I'apport en sons qu’ils
fournissaient a la profession.

3.3.3.3 Le mixage avec ’arrivée de ’automation

Dans les années 80 ont été concues les premiéres consoles automati-
sées. Jusqu’a ce jour, les mixeurs devaient enregistrer des passes en contro-
lant les paramétres (niveau, traitement dynamique, spatial et spectral) en
temps réel, une mauvaise passe entrainant obligatoirement de réenregis-
trer la passe. L’automation permet de mémoriser les mouvements de faders

32. Gérard Hardy, Patrice Grisolet, Jean Gargonne, ...
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de fagon a ce que la reproduction dynamique d'une passe de mixage n’ait
pas a étre répétée. Cela signifie qu'un plus grand nombre de réglages peut
étre controlé par une paire de main. Alors qu'une passe nécessitait parfois
la contribution de plusieurs mixeurs, il est désormais plus aisé de n’étre
qu'une seule personne au poste de mixage.

Plusieurs configurations de mixeurs se sont mises en place qui pouvaient
aller d’'un unique mixeur a une équipe de deux mixeurs. Cette derniére confi-
guration a été choisie par le tandem de mixeurs francais Thierry LEBON
et Vincent ARNARDI. Elle permet se séparer le mélange des sons par ca-
tégories, par exemple, I'un peut s’occuper des paroles, des musiques et des
bruitages, tandis que ’autre mixe les ambiances et les effets. Cette méthode
permet une plus grande efficacité a chaque passe de mixage et ainsi gagner
du temps dans l'auditorium et donc de l'argent! Cette méthode se rap-
proche de celle vue précédemment dans les configurations anglo-saxonnes
ou des mixeurs sont spécialisés dans les musiques, les effets et les paroles.

3.3.4 Les modéles mis en place avec I'implantation
des technologies numérique (Ere Numérique)

3.3.4.1 Organisation

L’apparition des stations de montage virtuel au début des années 1990
est venu remplacer progressivement le traditionnel montage image et son sur
bande 35mm et confirme une séparation entre le montage et le mon-
tage son. Les monteurs (image et son) de I’époque ont du s’adapter a ces
nouveaux outils et ont bouleversé radicalement leurs habitudes de travail.
Comme toute évolution technologique, le montage virtuel a été confronté a
un fort conservatisme en France qui a ralenti I’expansion inévitable de ces
outils.

La séparation entre le montage son et le montage, déja amorcée avec le
Dolby Stereo, s’amplifie et 1'organisation prend un nouveau visage. Cette
séparation est imputable en partie aux fabricants eux-mémes qui sont pour
la plupart des firmes anglo-saxonnes (SSL, Avid, Digidesign, Fairlight, ...)
et donc véhiculant des méthodes et des fagcons de faire propres a
leur culture.
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Ces nouveaux outils ne permettent pas de gérer correctement
a la fois I’'image et le son. Les stations de montage image virtuel AVID,
largement implantées aujourd’hui, ne permettent pas une précision du mon-
tage son en dessous de I'image, ce qui est bien insuffisant pour satisfaire des
exigences grandissantes en terme de montage son (parole, bruitage, mu-
sique). L’activité de montage et de montage son se retrouve donc
inévitablement séparées en terme de machine et donc en terme
de personnel et de géographie. Le montage son n’est plus obli-
gatoirement solidaire du montage et la communication entre ces
deux corps de métiers qui n’étaient jusqu’ici qu’un seul traduit
une fracture franche.

" Avant, les studios de Billancourt et SIS étaient des lieux de
postproduction ot montage, montage son et mirage était sur
place. C’¢tait un vrai vivier ou tout le monde se rencontrait.
Aujourd’hui, le montage et le montage son se retrouvent souvent

dans des petites salles louées par les productions et dans des lieux
différents. 33"

Le développement d’outils de montage son comme Protools ou Pyramix
permettent aujourd’hui de réaliser des bandes son complexes et les réali-
sateurs peuvent y trouver une importante marge de création. Il n’est donc
pas étonnant de voir des réalisateurs déléguer une part importante
du travail de création sonore3* au monteur son qui a en ses mains un
outil d'une grande puissance et terme de nombre de pistes et d’outils de
processing.

Un nouveau visage apparait durant cette période : le directeur de
postproduction. Le monteur qui était traditionnellement le chef de la
postproduction est obligé de déléguer également les aspects organisation-
nels. Aujourd’hui le directeur de postproduction est un poste que ’on trouve
systématiquement sur les productions. Il succéde au directeur de production
et s’occupe des plannings et des budgets (cf. 2.1.1).

33. Entretien avec Patrice Grisolet, 23 Janvier 2010

34. On peut penser dans ce domaine a David Lynch et & son collaborateur Dean Hur-
ley responsable de son studio a Los Angeles ou en France, & Gaspard Noé et de sa
collaboration avec le musicien daftpunk, Thomas Bangalter.
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3.3.4.2 D’ou viennent les sons ?

Les entreprises de repiquage et les coopératives, qui étaient un lieu de
passage régulier des monteurs et des ingénieurs du son venant déposer ou
acheter des sons, patissent de cette évolution qui a eu comme conséquence la
revente de la plupart des sonothéques sur bande magnétique 1/4 de pouces
et de disperser les professionnels. Avec les stations numériques, chacun peut
désormais transférer ses sons et les monter chez lui, sur sa station de mon-
tage. Les sonothéques sont alors constituées de fagon plus individuelle et les
coopératives ferment peu a peu leurs portes. Les professionnels se croisent
moins.

Il existe encore aujourd’hui des monteurs sons qui ont gardé cette fagon
de travailler. Aprés un visionnage du film, ils notent leurs besoins en sons
(ils écrivent le son?) qu’ils font acheter par la production a une société
prestataire. Ils utiliseront en grande majorité, si ce n’est en totalité, les
sons du tournage ainsi que des sons de sonothéque choisis minutieuse-
ment en fonction de leurs besoins. Cette méthode de travail a ’avantage
de ne pas recycler sur chaque film les sons de sa sonothéque personnelle.
L’inconvénient est que le budget en sonothéque nécessaire pour chaque film
est beaucoup plus élevé que celui nécessaire a un monteur son constituant
sa sonothéque au fur et & mesure de sa carriére et enregistrant lui-méme ses
sons.

Une autre pratique est donc de privilégier sa sonothéque personnelle
constituée de sons récupérés des productions précédentes. C’est le cas de
Patrice Grisolet qui attache une importance particuliére sur chaque film
a récupérer des sons & partir des rushes du tournage (cf. Modélisation de
lactivité : faire la sonothéque du film). L’avantage de cette méthode est
qu’elle ne coiite pas grand chose aux productions en terme de budget so-
notheéque et elle permet une grande facilité au monteur son de faire le lien
entre les besoins en sons d’une séquence et le souvenir des sons d’un film
qu’il a monté dans le passé.

Les pratiques différent énormément d’un monteur son a 'autre mais la
matiére se retrouve toujours dans ce triangle : sons du tournage, sons de
sonothéque (achetés, récupérés auprés d’autres monteurs sons), sons enre-
gistrés/crées.
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Une autre source importante de son provient du bruiteur. Sa téache
principale est de créer tous les bruits qui sont liés aux personnages du film
afin de compléter la matiére sonore issue des directs et des monteurs son
qui se concentrent plus sur les ambiances et sur tous les effets difficile-
ment reproductibles en bruitage (véhicules, animaux, effets spéciaux). La
répartition des taches entre ces deux entités a énormément évolué, notam-
ment du fait du large panel de sons que peut apporter le monteur son. Le
bruiteur, aujourd’hui, a comme tache principale de créer les sons liés aux
personnages et a ses mouvements (pas, présences, manipulations d’objets)
qui auront trois utilités :

— renforcer les directs pour le prémixage des paroles

— assurer les bouchages des séquences postsynchronisés

— assurer les bouchages de tous le film si une version internationale est
prévue auquel cas, tout ce qui est dans le direct et qui sera perdu lors
du doublage devra étre remplacé (voir modéle de phénomeéne "Su-
perposition de sons et de dialogues dans les directs" dans la partie
pratique de ce mémoire).

Selon les films, sa contribution sera plus ou moins importante. Il pourra
uniquement avoir & couvrir les besoins pour les renforts des directs et de la
V.I. (Version Internationale) ou avoir un véritable apport de création sonore
(ex : Nicolas Becker pour Océans de Jacques Perrin). Son role dépassera
alors le travail en auditorium et se rapprochera ainsi plus du Sound designer
dont le role a été défini précédemment.

Il peut donc y avoir dans certains cas un empiétement entre les taches
du monteur son et celles du bruiteur. Une bonne coordination entre ces
deux entités sera donc nécessaire pour couvrir tous les besoins du film.

On peut noter que I'importance du réle du bruiteur dans son apport en
son au film a beaucoup évolué. En effet, ce qui faisait une des qualités princi-
pales des bruiteurs avant ’apparition du montage virtuel, ¢’était sa capacité
a étre synchrone a I'image, les technologies de ’époque ne permettant pas
un recalage facile des bruitages désynchrones. Aujourd’hui, la qualité pre-
miére d’un bruiteur ne réside dans plus sa capacité a étre synchrone mais
dans la qualité des sons qu’il produit.

Le sound design, terme qui a fait et qui fait toujours fantasmer et pour
cause, est souvent employé a tort et a travers. Son utilisation en France

est large : un acousticien travaillant sur le son de fermeture d’une voiture
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Renault est un sound designer, le créateur d’un jingle publicitaire pour TF1
ou pour une virgule musicale pour la SNCF 3 I’est aussi. Ce poste n’est pas
officiel en France dans le cinéma méme si les activités d’un Sound designer
tel qu’on peut la trouver aux Etats-Unis peuvent étre communes avec des
monteurs sons francais. S’agissant de créer des sons spécifiques aux besoins
d’un film, ces derniers ont cette responsabilité. Le cinéma Américain n’étant
pas comparable avec le cinéma Francgais sur bien des points, les besoins et les
demandes de films en Sound design ne sont donc évidement pas les mémes.
La culture sonore francaise étant, comme on I’a vu, plus axée sur des sons
directs servant le film souvent par leur discrétion, les besoins et demandes
en Sound design ne sont donc pas abondants.

3.3.4.3 Le mixage a I’ére du numérique

Les années 90 ont marqué le mixage par ’apparition des consoles numé-
riques qui ne gérent plus des flux analogiques de signaux électriques mais
des flux numériques. De plus, les consoles numériques permettent I’automa-
tion de tous les paramétres réglables par I'utilisateur. Les faders bien str
mais également les filtres et EQ, les envois bus, et les pans, dont les réglages
sont abondamment modifiés pendant le mixage d’un film. On appelle cette
nouvelle maniére de mixer le mixage virtuel. En effet, sous réserve que la
console fonctionne correctement 3¢ il n’est pas obligatoire de coucher sur
un support d’enregistrement pour écouter le résultat du mixage car il est
virtuellement conservé et joué par la console.

Aussi, il apparait une autre conséquence en termes d’organisation et
de répartitions des roles due a I'apparition des stations de montage virtuel.
Celles-ci, incluant également des outils automatisables (plugins) permettant
la mise en acoustique des sons, de faire des niveaux et des traitements
fréquentiels et dynamiques jusqu’ici réservés a ’étape de mixage, monteurs
son et mixeurs se retrouvent au coude a coude.

Une école de mixeur apparait. Elle consiste & pousser le mixage dans
le logiciel de montage assez loin pour arriver en auditorium avec des pistes
prémixées (stems) et de les y finaliser pour étre adaptées a une écoute

35. Louis Dandrel est a l'origine du sound design de cette douce mélopée qui a rythmé
nos longues heures d’attentes dans les gares les jours de gréves...

36. Je précise car, méme aujourd’hui, les bogues et autres problémes liés & I’automation
dans les consoles numériques sont récurrents et font partie du quotidien des mixeurs!
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"cinéma". Cette méthode permet d’économiser de I'argent lié aux tarifs de
locations des auditoriums. Cela dit, cette méthode ne fait pas I'unanimité
car les prémixages en salle de montage ne sont pas forcément transportables
dans de bonnes conditions du fait du changement important du systéme
d’écoute. Lors de notre entretien avec Joél Rangon, mixeur, il note que "Le
plus tmportant dans un auditorium de mizage, c’est [’écoute.” et recentre
ainsi le débat sur ce qui est réellement important dans I’étape de mixage :
la compatibilité de ce qu’on entend dans l'auditorium avec les salles de
cinéma. Le mixage fait dans les conditions décrites ci-dessus ne serait donc
pas une solution miracle pour casser notre triangle qualité - rapidité - cotit
(cf.figure 2.1)!

Dans le mode de production francais, les mixeurs ne sont pas souvent
employés du studio dans lequel ils mixent. Ils sont freelance et de leur
réputation dépend leur carriere. Des mythes et des légendes se construisent
autour de figures phares et les réalisateurs et producteurs ont tendance a
vouloir faire mixer leur film par des techniciens qui ont une bonne réputation
et les mettent en confiance.

3.3.5 Les tentatives francaises de mise en place de
sociétés de postproduction sonore intégrées

Aujourd’hui en France, des sociétés proposant des infrastructures et des
techniciens ayant en charge les étapes de la prise de son sur les tournages
a I'étape finale de mastering se sont développées. Rappelant ’organisation
décrite dans le systéme en départements, ces structures essaient tant bien
que mal de percer dans le milieu du cinéma.

Des structures comme GLPIPA, Polyson, Piste rouge ou Yellow Cab
ont été mises en place dans le but d’étre au plus prés du montage pour
éviter des phénomeénes d’incompréhension dus a la difficulté de dialoguer,
conséquence immédiate de ’éclatement de la profession. Ces sociétés ont
donc proposé aux productions de s’occuper de toute la postproduction de
leurs films, du montage au mixage. Ces entreprises proposent généralement
des prix plus bas qu'une postproduction classique (free lances et location
d’infrastructures).
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Pour conclure

Cette recherche a permis d’y voir un peu plus clair sur les différentes
"écoles" d’organisation du travail et les traditions existantes et passées. En
reprenant les critéres de Mintzberg présentés au chapitre I, on remarque
que les organisations ainsi définies tendent clairement, pour les modéles is-
sus du studio system, vers une configuration structurelle simple dont
la coordination est assurée par une supervision directe alors que le
modéle artisanal tend vers une adhocratie ou la coordination est ma-
joritairement assurée par un ajustement mutuel. En analysant les
résultats sous des critéres d’organisation du travail, le premier modéle ten-
drait donc vers une division verticale du travail et donc a une aliénation des
travailleurs situés les plus bas dans la hiérarchie alors que le second modeéle
permettrait aux travailleurs de toutes les classes a trouver une satisfaction
dans leur travail du fait méme du caractére artisanal et donc multitache de
leurs métiers (division horizontale forte).

Cependant, nous pensons que cette dichotomie apparente n’est qu’en
partie vraie. Il serait difficile de penser que tous les professionnels des pro-
ductions artisanales vivent bien leurs conditions, des paramétres sociaux
(cf. Partie 2) étant des facteurs importants. Il en est de méme pour les
professionnels du modéle issu des studios.

De plus, nous verrons dans notre partie pratique quels sont précisément
les modes de coordination entre les différents corps de métier sur la postpro-
duction sonore du film que nous allons étudier. Ceux-ci nous renseigneront
mieux sur la nature méme de 'organisation et sur son fonctionnement.

Bonus!

Les récompenses des académies nationales sont de bons indicateurs de la
considération que I’ensemble de I'industrie apporte aux techniciens du film.
Aux Etats-Unis, les premiers Oscars récompensant ’équivalent du monteur
son®” en France datent de 1963 et celui du meilleur son direct 1930. En
France, le César du meilleur son apparait en 1976 pour les chefs opérateurs

37. FX Editor
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du son. Le premier mixeur co-récompensé en plus du chef opérateur son
est Claude Villand pour La Passante du Sans-Souci en 1983 et le premier
monteur son, Jean Goudier en 1996 pour Le Hussard sur le toit pour une
récompense commune du César de meilleur son. D’autre part, il existe une
académie américaine récompensant spécifiquement les monteurs sons, les
Golden Reel Awards (MPSE3®). Ce prix est décerné par un jury de pro-
fessionnels du montage son. Les récompenses comme celles-ci ne sont bien
évidemment pas intéressantes en elles-mémes, cependant, elles traduisent
une volonté de mettre en lumiére les personnes qui font le cinéma aujour-
d’hui, montrant au grand public I'importance de tous ces gens travaillant
dans 'ombre.

38. Motion Picture Sound Editors, syndicat de monteurs son américains.
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CHAPITRE

Méthode concue pour 1’étude
d’une équipe de postproduction
sonore sur un film de fiction.
Analyse.

4.1 Le film et son équipe

L’équipe de postproduction sonore que nous nous proposons d’étudier
est celle mise en place dans le cadre du film produit par Le Bureau : Pieds
nus sur les limaces de 'auteur et réalisatrice Fabienne Berthaud. Il raconte
I'histoire de deux sceurs Lily (Ludivine Sagnier) et Clara (Diane Kriiger)
¢éloignées par la vie puis réunies apres la mort de mort de leur meére.

Son budget s’éléve a environ 3 millions d’euros, représentatif d’'un grand
nombre de films Frangais (cf. Chapitre II). Les effectifs sont donc relative-
ment restreints. Il n’y a pas d’assistant et les techniciens sont payés au tarif
syndical.

76




4. Méthode congue pour ’étude d’une équipe de postproduction sonore sur
un film de fiction. Analyse. 7

Les temps impartis pour chacune des phases de postproduction sont
assez courts mais relativement classiques pour ce genre de budget :

8 semaines de montage son

2 semaines de montage des directs

5 jours de bruitage

3 semaines de mixage

2 jours pour les formats (Dolby) et la VI
2 jours pour le mixage TV /DVD

Le monteur son, Patrice Grisolet, avait déja travaillé avec la réalisatrice
sur son premier film. Une relation de confiance entre eux est donc im-
portante a souligner. Sous les conseils du chef opérateur du son Frédéric de
Ravignan et de Patrice, le mixeur Christophe Vingtrinier a été choisi. Ils ont
déja eu a travailler ensemble sur différents projets. Christophe s’occupera
également d’enregistrer les bruitages et les postsynchronisations. Patrice a
également conseillé un monteur parole avec qui il avait déja collaboré, Boris
Chapelle. La majeure partie de I’équipe son se connait donc déja
et ses membres ont une excellente relation entre eux , ce qui semble
étre un élément capital au bon déroulement du projet.

Les besoins sonores principaux du film sont d’illustrer une nature omni-
présente a I'image mais dont les directs ne rendent évidemment pas compte.

4.2 L’aventure

Lors de la phase préliminaire a cette étude, j’ai réalisé une série d’inter-
views de personnes travaillant dans la postproduction au cinéma : directeurs
de postproduction, monteurs sons, mixeurs, ... Un monteur son, Patrice Gri-
solet, a eu l'air particuliérement intéressé par le sujet et a montré un gotit
certain pour le travail en équipe. Il préparait & ce moment la son prochain
projet, Pieds nus sur les limaces, le second film de I’écrivain et réalisatrice
Fabienne Berthaud. Ayant d’excellentes relations avec la production et avec
la réalisatrice, il a accepté que j'observe I’ensemble de la postproduction afin
que je puisse me rendre compte de la réalité du terrain et me permettre ainsi
de baser mon étude non pas sur des interviews et des entretiens, dans les-
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FIGURE 4.1: Séance de mizage de Pieds nus sur les limaces

quels les gens me raconteraient leur vision de la postproduction a travers le
filtre que constitue leur métier, mais a partir d’observations.

Me voila donc début Février avec cette proposition en or qui me permet
de pouvoir mettre en ceuvre un travail de modélisation dont le but est de
définir 'organisation, les méthodes de travail de chacun et les liens qui
les unissent afin de donner, & qui veut, une connaissance transversale de
ce systeme composé de techniciens, artisans et artistes. Afin de préparer
mon étude de terrain, j’ai donc rencontré des spécialistes de la modélisation
d’organisation :

— Selmin Nurcan, Maitre de conférence a la Sorbonne Paris 1 et a I'TAE,
spécialisée dans la modélisation d’entreprise et de la connaissance
d’entreprise ainsi que dans l'ingénierie de processus et des systémes
d’information coopératifs.
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— Frédéric Changenet, ingénieur du son a Radio France et ayant une
excellente pratique de la modélisation MASK.

— Martine Chicault, chargée de mission a Radio France ayant une grande
expérience en modélisation d’organisation de postproduction sonore
a Radio France et une pédagogue hors pairs!

Ces trois experts m’ont donné les clés nécessaires & mon entreprise et
m’ont incité a ne pas utiliser des méthodes toutes faites car la modélisation
est, pour eux, nécessairement a adapter au sujet d’étude.

J’ai donc commencé & étudier les informations que pourraient m’ap-
porter tel ou tel modeéle. Certains d’ailleurs n’ont pas vraiment fonctionné.
Etant parti de I'hypothése que I'organisation observée était de type in-
dustrielle, je me suis trés vite heurté a un probléme : j'avais des modéeles
extrémement complexes, syndrome que les modéles en question n’étaient
pas adaptés! Mon hypothése de départ était fausse, je n’étais pas devant
une organisation industrielle mais artisanale ... Ca a été un grand tournant
dans mon étude et tout s’est éclairci & partir de ce moment !

Mes observations ont commencé par celles du montage son et du mon-
tage des directs pendant cinq semaines, puis I'enregistrement des bruitages
pendant trois jours, et des postsynchronisations (une demi-journée par ac-
teur). A suivi le mixage du montage des directs (Premix parole) et le mixage
du montage son (Mixage) pour finir par le report Dolby avec un total de
trois semaines. L’étude de ces différentes phases a été largement ponctuée
par des événements décisifs : les réunions et les séances de projection.
Elles sont une condition nécessaire au bon fonctionnement de ’organisa-
tion car c’est & ce moment la que d’importants choix techniques et
artistiques sont pris (cf.4.4.2).

J’ai donc pu suivre cette équipe au jour le jour, de salles de projection
en salles de montage son, de séances de détection en studios de mixage
musique... Ce fut une expérience passionnante dans laquelle j’ai eu une po-
sition dans ce groupe extrémement privilégiée et confortable car je pouvais
observer et poser des questions a tous les acteurs de la postproduction sans
risquer de me heurter a d’éventuels problémes de détention de savoir ou
autre phénomeéne corporatiste de part ma neutralité dans ’organisation et
de I'excellente cohésion du groupe. En effet, des éléments fédérateurs forts
et une honnéteté dans les rapports humains entre la réalisatrice et 1’équipe
technique ont certainement contribué a cette cohésion.
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4.3 Elaboration de la méthode

4.3.1 Objectifs

Le but de notre travail de modélisation est de voir comment fonctionne
la postproduction sonore sur Pieds Nus sur les limaces. Comment les in-
tervenants se coordonnent, travaillent ensemble pour le projet ?
Qui fait quoi 7 Quelles connaissances sont nécessaires a la réalisa-
tion de leurs taches?

L’enjeu sera donc de capitaliser une somme d’évidences qui ne le sont
pas forcément pour ’ensemble et ’objet ainsi constitué pourrait servir d’une
base de connaissances et de savoir-faire chez les différents acteurs afin de
faciliter une connaissance transversale des métiers de la postproduction et
de donner & connaitre & qui veut (étudiant, gens du métier) les méthodes
et savoir-faire de chacun des intervenants.

4.3.2 Moyens

Nous avons choisi comme moyen de recueil d’informations
I'observation en organisation du travail qui s’est traduite par le
suivi de toute la postproduction sonore sur une durée de trois mois.

Ma procédure d’observation est la suivante : & chaque étape de la post-
production, j’essaie de rester le plus longtemps possible afin que rien ne
m’échappe et les observations recueillies se font selon quatre catégories :
Activités, Concepts, Taches, Phénomeénes (cf. 4.3.3.1).

A ces observations se sont ajoutés des entretiens individuels pour
préciser et compléter les données observées. Cette étude a été réalisée avec
I’aide de Martine Chicault, chargée de mission a Radio France, et Frédéric
Changenet, ingénieur du son et ayant une bonne expérience dans la modé-

lisation MASK (cf. 4.3.3.1).
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4.3.3 Les méthodes de modélisation approchées

"Un bon dessin vaut mieux que 10 pages d’explications!'"

"Modéliser est d’abord un processus technique qui permet de re-
présenter, dans un but de connaissance et d’action, un objet ou
une situation voire un événement réputé complexe. On ['utilise
dans tous les domaines scientifiques concernés par la complexité.
Mais la modélisation est aussi un art par lequel le modélisateur
exprime sa vision de la réalité. En ce sens, on peut parler de
démarche constructiviste. La méme réalité, percue par deux mo-
délisateurs différents, ne débouchera pas nécessairement sur le
méme modeéle. Toutefois, si le modélisateur souhaite que son
modele soit opératoire, c’est-a-dire permette a ['utilisateur de
s’orienter dans la complexité et d’agir efficacement sur elle, il
doit prendre en compte certains critéres et respecter certaines
lois de construction.?"

Notre étude ne prétendant ni agir, ni trouver des moyens d’améliora-
tion du systéme, la méthode MERISE, une des méthodes de modélisation
d’organisation de conception et de gestion de projet les plus connues, a été
abandonnée.

Une autre méthode, la méthode MASK 3, a elle été retenue! Nous 1'uti-
liserons en partie car elle permet de capter des connaissances d’experts et
nous permettra de dégager des méthodes de travail et éventuellement une
"intelligence" collective liée & Iorganisation 4.

Cependant, cette méthode n’est applicable qu’a une personne, s’agissant
d’une observation a 1’échelle d’une organisation, une autre méthode de mo-
délisation nous a donc été utile. Le SADT tentera de décrire des processus
globaux, généraux.

1. Entretien du 13 Avril avec Martine Chicault de Radio France

2. L’Approche systémique : de quoi s’agit-il ¢ Gérard Donnadieu

3. développée par Jean-Louis Ermine

4. Nous invitons le lecteur a consulter le mémoire de Jeannes Deplancq sur la gestion
des connaissances pour en savoir plus sur cette méthode ainsi que 'ouvrage L’entreprise,
créatrice de Savoir, de Ikujiro Nonakas
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Il est a noter qu'un modéle étant une représentation permettant d’ap-
préhender plus simplement un aspect d’un probléme, de nombreux modéles
peuvent se cotoyer, chacun apportant un éclairage particulier sur un aspect
particulier.

Les modéles sont présentés en détail en annexe.

4.3.3.1 Modéliser les connaissances des intervenants

La méthode MASK est une méthode de capitalisation des connais-
sances servant a modéliser les connaissances d’un expert. Lors d’un
départ a la retraite ou une débauche, une entreprise peut vouloir conserver
une trace des savoirs de cet expert afin de les transmettre & son successeur.
Pour cela, MASK propose une méthode qui consiste, a partir d’entretiens et
d’observations, de formaliser les méthodes de travail de cet expert. Une fois
ces modéles réalisés, ils sont soumis a l'expert afin qu’il les corrige. Nous
utiliserons cette méthode sur les différents intervenants de la postproduc-
tion sonore étudiée afin d’en dégager quatre modéles de nature différentes
qui nous sont apparus pertinents dans le cadre de cette étude :

— Les modéles d’Activité : on analyse et on décrit le systéme ou sont
produites les connaissances.

— Les modeéles de Tache : on représente les connaissances de 'expert
dans sa pratique quotidienne. Elles sont liées a ses savoir-faire et a
ses habitudes de travail. Elles ne sont pas toujours évidentes a saisir,
surtout quand 'expert travaille vite !

— Les modéles de Phénomeéne : on désigne les processus que 'expert
cherche a maitriser ou a éviter. Le moindre souci ou mécontentement
a été noté pour essayer de comprendre les problémes qui peuvent se
poser dans une postproduction sonore.

— Les modéles de Concept : on restitue les connaissances de 'expert
dans son domaine de prédilection (plus l'interviewé est expert, plus
le résultat est utile est précis). On cherche a définir ses valeurs, sa
culture et ses gotits qui 'influencent dans son travail.

Ces modéles permettent de mettre en lumiére les connaissances de
Iexpert. Celles-ci peuvent étre :
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— Explicites : les connaissances explicites sont générées par ’appren-
tissage a I’école, par la formation, par des cours, ce sont des savoirs.

— Tacites (ou implicites) : les connaissances tacites sont acquises par
I’expérience de terrain d’un individu, ce sont des savoir-faire. Ils sont
acquis par le compagnonnage ou par I'expérience individuelle mais ne
peuvent se transmettre par des livres.

4.3.3.2 Modéliser les processus

Limites de MASK

MASK, en se basant principalement sur des entretiens, permet de
recueillir des informations dont l'expert est conscient et qu’il accepte de
donner. Or, ce dernier peut ne pas avoir conscience de certaines de ses
activités (pour des raisons, de routines ou d’évidence exemple). L’observa-
tion des processus métier, démarche classique en organisation du travail,
est donc un moyen de mieux se rapprocher de I'existant.

Notre travail étant d’étudier non pas un expert mais une communauté
de professionnels travaillant pour un projet commun, MASK n’était pas
adapté pour rendre compte de ’aspect collectif du travail. De plus, il nous
a semblé pertinent de ne pas baser notre travail sur des entretiens du fait de
la distorsion des points de vue de chaque intervenant qui aurait pu biaiser
notre étude. L’observation permet de s’affranchir du "comment il faudrait
que ce soit" afin de plus s’axer sur le "comment c’est". Le revers de la
médaille est une mauvaise interprétation des résultats faite par ’observa-
teur. Il y a donc une nécessité de confronter les résultats de la modélisation
non seulement aux personnes observées, mais également & une personne
neutre, qui connait les rouages du métier et donne un regard extérieur sur
les résultats de la modélisation.

Cartographie de ’extradomaine

Le modéle d’extradomaine® sera utilisé afin de décrire les flux
d’informations circulant entre notre domaine, la postproduction sonore, et
les entités extérieures a l'organisation.

5. Modéle développé par Martine Chicault & Radio France pour, entre autre, carto-
graphier les informations nécessaires au fonctionnement de ’organisation
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SADT

Les modélisations des processus généraux ne se basent pas sur des
entretiens mais sur des observations de terrain, plus objectives. Nous
avons donc eu recours a la modélisation SADT 6. La tentative d’utili-
sation de cette modélisation s’est soldée par un échec dans le sens
ou elle n’a pas réussi & mettre en valeur un processus mais un existant,
ce qui n’est pas sa fonction premiére.

4.3.3.3 Les limites rencontrées

Lors de notre modélisation, nous avons été confrontés au probléme des
taches collectives. MASK n’étant une méthode applicable qu’a UNE per-
sonne, SADT ne permettant que de modéliser des processus et 1'extrado-
maine décrivant les flux d’information, nous avons donc été amenés a conce-
voir un nouveau modéle.

4.3.3.4 La solution proposée

Pour les taches collectives, nous avons mis au point un modéle
permettant de rendre compte ce que les autres ne permettaient pas et dont
le but est d’offrir une meilleure lisibilité.

Exemple : préparer la session de mizage, qui est une tache dans laquelle
interviennent trois personnes : le mixeur, le monteur son (ou directs) et
'assistant de l'auditorium (recorder).

S’inspirant des modéles Taches de MASK, nous avons rajouté un code
couleur permettant d’identifier chaque intervenant. Nous trouverons en an-
nexe le modéle ainsi proposé et son mode d’utilisation.

6. SADT a donné naissance au modéle d’activité de la méthode MASK
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4.3.4 Comment utiliser nos modéles ?

Le résultat de notre modélisation se présente sous forme d’'un PDF
actif. Il permet une navigation entre les différentes planches facilitée par des
liens hypertexte et par retour en arriere et Home. Toute boite au contour
ombragé signifie qu’il y a une sous boite accessible en cliquant dessus. Un
code couleur aidera a identifier les planches selon la nature du modéle :

— les planches violettes correspondent & des activités MASK ou SADT,
— les vertes a des Téaches,

— les jaunes a des Concepts,

— les rouges a 'extradomaine,

— les oranges a des Phénomeénes.

Une numérotation permettra d’identifier les corps de métier.

La légende compléte nécessaire a la lecture des modéles est intégrée au

PDF.

Cette modélisation, du fait qu’elle s’inspire de différentes méthodes pour
étre adaptée & notre organisation”, n’est pas une modélisation "pure". Elle
est concue pour étre lue facilement par un large éventail et ne se destine
donc pas & des modélisateurs purs.

7. En accord avec la modélisatrice Martine Chicault
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4.4 Analyse des résultats

N.B. Les résultats présentés ici ne sont pas issus de l’analyse des modéles
mais par la modélisation, nous avons pu dégager ces résultats...

4.4.1 Qui fait quoi?

Notre étude a permis de rendre compte du réle de chaque intervenant
dans la conception de la bande sonore du film. Nous reprenons ici quelques
points que nous avons jugés important de mentionner.

4.4.1.1 Le monteur son

Il est le premier de I’équipe de postproduction sonore a travailler sur le
film et aussi le dernier! Son travail commence méme avant le tournage.
La nécessité de se mettre d’accord sur des aspects techniques avec le chef
opérateur du son emmeéne donc a étre en contact trés tot avec 1’équipe.
Patrice a méme été enregistrer sur les lieux du tournage afin d’assurer des
sons seuls et des ambiances stéréo pour les besoins du film.

Il fournit au début du montage une sélection de son de sa sonothéque
au monteur.

Une fois le montage image (quasiment) terminé, ses huit semaines de
travail débutent. I commence par monter tous les effets : véhicules
en priorité, animaux, effets spéciaux. Commencer par ces éléments permet
de prévoir a 'avance des enregistrements éventuels. Cette organisation est le
fruit d’'une longue expérience et 'ameéne a définir précisément les priorités
(voir la Tache Prioriser dans la partie pratique). Le film a en effet des
besoins en terme de montage son dont 'importance est hiérarchisable. Les
temps impartis et son expérience lui permettent donc de faire un plan de
travail précis et adapté.
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Ensuite Patrice monte la VI®. Il prépare pour cela son montage son
afin de répondre aux contraintes liées a la VI. En effet la superposition
d’une voix avec un son présent dans le direct implique qu’il faut trouver le
méme son pour avoir un VI la plus fidéle possible a la VO (cf. Modéle de
phénomeéne "Superposition de sons et de dialogues dans les directs").

Enfin son travail de montage son se termine par le montage des am-
biances sur les trois derniéres semaines. Les décors du film sont peu nom-
breux ce qui lui facilite la tache! Son travail sur les ambiances est primordial
car il est nécessaire de donner une profondeur a I'image.

Il est également présent pendant les deux semaines de mixage pour pré-
parer 'installation, présenter son travail au mixeur et 1’assister.

Sa derniére contribution pour le projet est le relevé des musiques qui
doit étre fourni a la production pour les déclarations SACEM (cf. Cue sheet
en annexe d). Ce relevé doit étre fait & partir du mixage correspondant au
format d’exploitation en salles (24i/s).

Il apparait que sur ce film, le monteur son assume a lui tout seul un
certain nombre de roles que 1’on retrouvait divisés dans I'organisation amé-
ricaine issue des studios (cf. Chapitre 3). Création sonore, montage des ef-
fets, montage des bruitages, montage des musiques, montage des ambiances,
relevé des musiques sont en effet & sa charge! C’est la personne de la post-
production sonore qui travaille le plus longtemps sur le film.

Ses modeles d’Activités, de Taches, de Taches collectives, de Concepts
et de Phénomeénes permettent de définir sa maniére de travailler et son role
dans le processus (cf. Partie Pratique).

4.4.1.2 Le monteur des directs

Le monteur des directs travaille sous la responsabilité du monteur son.
Sa premiére semaine de travail sert a préparer la séance de détection. Il
répartit pour cela les directs sur un certain nombre de pistes et cherche
des doubles techniques pour les dialogues inintelligibles. Puis, il monte les

8. la version de mixage qui est composée des mémes éléments que la VO mais avec
en moins, le premix parole
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directs pendant deux semaines et assiste au prémix parole pendant une
semaine.

Son roéle est de faciliter le mixage des directs, pour cela, il rattrape des
niveaux, met en forme, crée des continuités. De plus, le preneur de son ayant
pris des ambiances stéréo synchrones sur quasiment la totalité du tournage,
le montage des directs s’est donc fait en LCR.

Le monteur des directs a adapté son organisation de travail (répartition
des pistes, labellisation, etc ...) a celle du mixeur avec qui il a déja collaboré.
La jonction entre le montage des directs et le mixage s’est donc fait sans
problémes.

Ses modeéles de Taches permet de définir sa fagon de travailler.

4.4.1.3 Le bruiteur

Le bruiteur s’occupe de tous les sons qui sont liés aux personnages,
a ses mouvements, a ses manipulations. Sur ce film, les bruitages ont pour
fonction principale d’aider & mieux suivre les personnages, d’étre plus avec
eux, et de renforcer les manipulations d’objets.

Comme nous 'avons évoqué dans le chapitre 3, les taches du bruiteur et
du monteur son peuvent se chevaucher. Le probléme des portes est un bon
exemple. Il s’agit bien de sons synchrones liés a des personnages du film
mais pourtant, c’est le monteur son qui, aujourd’hui, a la responsabilité de
monter ce type de sons. En effet, les auditorium de bruitage ne sont pas
toujours équipés de portes qui correspondent aux besoins du film. Les sons
seuls des portes enregistrés sur les décors du film par Patrice ont donc été
extrémement utiles et ont le mérite de coller a l’image !

Le bruiteur n’apparait que brievement dans le processus de postproduc-
tion sonore. Le bruitage dure cinq jours, sans compter la préparation.

Son modéle de Taches permet de définir sa maniére de travailler.
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FIGURE 4.2: Christophe Vingtrinier en plein mizage !

4.4.1.4 Le mixeur

C’est un personnage important dans le processus. Il est garant du résul-
tat du travail de collaboration réalisé par toute ’équipe de postproduction
sonore !

Son role est d’assurer le mixage des sons préparés par le monteur son et
par le monteur des directs. Il organise pour cela les trois semaines de mixage
dont il dispose en deux phases : le premix parole (mixage du montage des
directs) et le mixage (mixage du premix parole et du montage son).

Une derniére étape de Mastering est nécessaire. Ici, le format de diffusion
choisit par la production est le Dolby SR-D. Un consultant Dolby vient
donc le dernier jour de mixage enregistrer sur un disque magnéto-optique
le mixage final qui servira a tirer les copies d’exploitation.

Ses modéles d’Activités, de Taches, de Taches collectives, de Concepts

et de Phénomeénes permettent de définir sa maniére de travailler et son role
dans le processus (cf. Partie Pratique).
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4.4.1.5 Composition de la bande originale

La composition de la musique semble étre un processus paralléle a celui
de postproduction sonore. Il n’y a quasiment pas d’interactions entre ces
deux sphéres.

Michael Stevens a composé la musique dans un studio situé dans les
locaux de la production. Cela a permis a la réalisatrice de pouvoir suivre de
prés I'évolution du travail. Le mixage a eu lieu au Studios de la Seine. Le
mixeur est choisit par le compositeur lui méme. Il n’interviendra plus dans
le processus de postproduction.

4.4.2 La communication au sein de l’organisation

Les projections et les réunions jouent un roéle important dans I'organi-
sation observée. C’est en effet a partir de celles-ci que d’importants choix
techniques et artistiques sont pris. Nous avons pu assister a plusieurs d’entre
elles :

— réunion et projection du film avec Philippe Barbeau, ingénieur
spécialisé dans la prise de son animaliére et Patrice Grisolet.
L’objectif de cette réunion est de répondre aux besoins du monteur
son en termes d’ambiances et d’effets sonores spécifiques. La nature
ayant un role a part entiére dans le film, Philippe Barbeau apporte
son expertise et fait une sélection qu’il propose au monteur son. Ils
choisissent ensemble les sons retenus et sont vendus a la société de
production. Cette rencontre a eu lieu au tout début du montage son.

— préparation de la séance de postsynchronisation et de brui-
tage. La réalisatrice, le chef monteur et le monteur son visionnent
ensemble le film et décident des bruitages nécessaires. Ils font une
liste qu’ils communiqueront au bruiteur. Ils profitent également de
I’occasion pour préparer la séance de détection en notant les dialogues
qui posent des problémes d’intention ou de compréhension. A cette
occasion, Patrice met en garde contre un phénomeéne : 1’écoute dans
la salle du montage n’étant pas une écoute "cinéma', le niveau
de bruit contenu dans les directs remontera significativement. Cela
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pourra influencer sur les décisions prises lors de la séance de détection.

— la séance de détection. C’est la premiére et rare fois ou I'équipe
de postproduction sonore se retrouve au complet. La séance a pour
objectif de déterminer les répliques qui ne sont pas intelligibles. Le
directeur de plateau pourra ainsi faire un devis qui sera fonction
du nombre de comédiens et de la quantité de postsynchronisation.
Cette séance doit logiquement avoir lieu une fois le montage des
directs bien avancé. De cette fagon, le monteur des directs aura eu
le temps de chercher des doubles et évite ainsi potentiellement des
postsynchronisations inutiles. Le fonctionnement de la séance est
assez simple. Le premier qui ne comprend pas un dialogue a raison!
Chaque superposition d'un son avec une voix est analysée. Les directs
sont largement préférés par 'ensemble de 1’équipe. A l'issue de cette
séance, aucune postsynchronisation pour des raisons de jeu n’est
apparue nécessaire.

— projection de vérification du mixage . Une fois les deux semaines
de mixage passées, une écoute est programmée dans une salle de ci-
néma avec une partie de I’équipe de postproduction sonore (monteur
directs, monteur son, mixeur), la réalisatrice, le chef monteur et le
producteur. Les derniéres rectifications sur le mixage seront appor-
tées a l'issue de cette séance. Une rectification a également été faite
sur le montage lui méme (voir photo ci-apreés).

La communication de la réalisatrice sur ses désirs en terme de montage
son s’est matérialisée en une liste de demandes. Patrice a eu cette liste au
tout début du projet et lui a permis d’avoir une ligne conductrice pour
entreprendre son travail. Elle comprenait des remarques générales et des
demandes spécifiques.

Dans cette organisation, on observe donc que le monteur son a un role
important dans le processus de postproduction sonore. Cette fonction est
d’ailleurs centrale au sens premier du terme car il se trouve, dans le pro-
cessus, entre le chef opérateur du son et le mixeur. Cette place lui confére
une bonne connaissance des manques et besoins du tournage et du mixage
et en font donc un intermédiaire de choix entre les différents intervenants
de la postproduction sonore !

Les modes de communication observées sont donc principalement in-
formels (réunions, discussions, notes, ...). L’équipe étant réduite, la com-
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FIGURE 4.3: Patrice Grisolet venant de conformer la bobine 35 mm dont
un plan a €té coupé a l’issue de la séance de vérification du mizage !

munication peu se faire directement entre la réalisatrice et son équipe de
postproduction.

4.4.3 Confirmation d’une organisation adhocratique

L’organisation observée se rapproche donc d’une adhocratie définie par
H. Mintzberg du fait des mécanismes entrant en jeu dans la coordination
du travail. En effet, les membres de la postproduction sonore de ce film se
coordonnent majoritairement par ajustement mutuel, par simples com-
munications informelles, autour d'un projet collectif.
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De plus la division verticale des taches est faible. Chaque intervenant
est "multitache". Le monteur son par exemple a non seulement réalisé le
montage son du film mais aussi des taches périphériques comme, notam-
ment, participer aux séances de détection, réaliser le relevé des musiques,
enregistrer des sons manquants, travailler en collaboration avec le monteur
des directs, le mixeur, la réalisatrice et la directrice de postproduction.

Ce type d’organisation est fortement dépendant du contexte de produc-
tion, des effectifs de 1’équipe des besoins du film, et de la personnalité du
réalisateur. Un budget plus conséquent aurait pu entrainer des configura-
tions ou le personnel est plus nombreux et donc ot une répartition des
taches et une coordination par des chefs de poste auraient été nécessaires.

4.4.4 Emergence de connaissances collectives

Cette modélisation nous a permis de mettre en lumiére un
autre genre de connaissance : les connaissances tacites - collec-
tives et explicites - collectives®. Ces connaissance font appel a des
transversalités des savoirs et semblent fort nécessaires a I'organisation pour
prévoir les problémes, communiquer avec I’autre, travailler ensemble et trou-
ver sa place dans une équipe dans chaque phase de la postproduction. Elles
peuvent étre vues comme un de ces fameux plus de la citation de Confucius
Un tout est plus que la somme de ses parties que ’on cherchait !

n n

MASK ne permet de rendre compte "que" des connaissances
individuelles-explicites et individuelles-tacites. Le résultat de nos ob-
servations et leur mise en forme par la modélisation a permis de dégager
d’autres connaissances de l'ordre du collectif.

Les réunions et les projections permettant de définir les besoins du
film avec I’équipe de postproduction sonore et la réalisatrice donnent nais-
sance a des connaissances explicites-collectives.

Les compétences de terrain de chaque membre et le fruit de leurs ex-
périences de travail en équipe sont & la base de connaissances tacites-
collectives. S’intégrer & un groupe de travail, savoir-faire de taches col-

9. Tacite collectif = opposé de la robotisation
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INDIVIDUEL
!

EXPLICITE = = TACITE

b
COLLECTIF

LES CONNAISSANCES

FIGURE 4.4: Les 4 types de connaissances.

lectives, lecons tirées d’expérience passées sont autant de connaissances
tacites-collectives essentielles & la bonne marche de 1'organisation.

Le directeur de plateau (voir Activité Postsynchronisation) tient par
exemple en compte, pour I'élaboration du planning d’enregistrement des
postsynchronisations, de ses expériences collectives passées (facilités plus
ou moins grande des acteurs a cet exercice, exigences des réalisateurs sur
le plateau, etc.) qui sont essentielles au bon exercice de sa fonction. Les
entreprises comme Mots pour MO sont assez peu nombreuses en région
Parisienne et son travail l'améne donc a cotoyer réguliérement les mémes
personnes.

La préparation d’une séance de mixage fait également apparaitre
dans notre modélisation une répartition des taches précise et pour laquelle
des connaissances tacites-collectives rentrent en jeu. Chaque technicien a ici
un role précis qu’il connait et la préparation se fait quasiment d’elle-méme.

La tache "mixer une séquence" montre une organisation bien rodée entre
le monteur son, le réalisateur, et le mixeur. Le monteur son présente ses
choix au mixeur et lui indique les pistes a chaque début de séquence. De cette
fagon, il sait exactement ce qu'’il a sous les doigts (nature des sons, couleurs
etc.). Ce dialogue se fait naturellement et fait partie de leur méthode de
travail. Aussi, le mixeur organise le mixage d’une séquence en commencant
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par écouter tous les sons, puis, il les mixe jusqu’a ce qu’il arrive a un résultat
satisfaisant. Un équilibre est alors proposé a la réalisatrice. Celle-ci ’écoute
et décide ou non d’apporter des modifications. Cette facon de gérer une
séance de mixage fait donc également appel & un savoir de type tacite-
collectif.

4.4.5 Emergence d’une communauté d’intérét

En gestion des connaissances, on parle de communauté d’intérét
lorsque différents intervenants fédérés par des centres d’intérét communs
et spécialisés chacun dans un domaine contribuent a la conception d’un
projet de collaboration. Ce n’est pas qu’un groupe qui travaille chacun sur
une tache bien définie mais un collectif qui se coordonne par des connais-
sances tacites-collectives. Dans une communauté d’intérét, il n'y a pas de
chef (excepté lentité dirigeante & l'initiative du projet : producteur, réa-
lisateur), tout le monde avance sur son travail sans diriger le travail de
lautre. Cette configuration ne fonctionne donc pas par délégation de
taches mais par animation de savoirs. Chaque intervenant apporte des
connaissances complémentaires aux autres. Le systéme étudié postproduc-
tion sonore tend donc a se transformer au fil du temps en une plus haute
intégration (cf. 1.2.1.1) par un processus d’apprentissage collectif.

De plus si l'on considére le contexte social (2.3), la nécessité de solidarité
et de développer des capacités de travail en équipe apparait clairement
comme une vraie plus-value a l’organisation.



Conclusion

Notre premiére partie a eu pour but de donner les bases théoriques
nécessaires a notre démarche et a définir les organisations selon des critéres
établis par un grand théoricien des sciences du travail, Henry Mintzberg.

Afin de mieux comprendre le fonctionnement de la postproduction so-
nore dans le cinéma Francais, nous avons réalisé un travail de recherche
sur la production cinématographique francaise afin d’en dégager des infor-
mations sur la situation économique, les acteurs de la filiére, le processus
global de conception d’un film et le cadre social dans lequel ces profession-
nels évoluent. Cette étude nous a permis de constater que, premiérement, les
financements provenaient majoritairement d’établissements publics (CNC,
France Télévision) et de chaines privées, deuxiémement, les structures inté-
grées sont rares et la majorité des entreprises de production sont fragmen-
tées en sociétés de taille modeste, et enfin, les dépenses en personnel sont
trés importantes. Ce dernier point explique donc la difficulté de mettre en
place des équipes nombreuses et les configurations mises en place tendent
pour cela vers des adhocraties. Différents degrés sont néanmoins a noter
selon les corps de métier. La production (producteur, directeur de post-
production) se veut une activité plus raisonnée de part sa responsabilité
envers les financiers, les configurations se rapprochent donc plus de struc-
tures simples. Les métiers technico-artistiques (montage son, mixage, brui-
tage ...) se coordonnent plus par simples communications informelles et les
méthodes de travail sont donc plus artisanales.

Puis nous nous sommes intéressés aux traditions et aux facteurs d’évolu-
tion qui ont mené a la mise en place de différents types d’organisations. Nous
avons pour cela réalisé un travail de recherche historique sur des grandes
révolutions qui ont marqué les facons de concevoir une bande sonore pour le
cinéma. L’époque du Studio System qui, au début du parlant, était un mode

96



de production trés répandu dans le monde a quasiment disparu aujourd’hui.
Seules quelques industries (Hollywood, Inde, Hong Kong) continuent & fonc-
tionner sur ce modéle. Les taches y sont hiérarchisées et I'organisation se
rapproche d’une structure simple. Au contraire, la production francaise,
composée de structures plus familiales, tend a générer des organisations
plus artisanales, a tendance adhocratique, ol la communication informelle
et I'ajustement mutuel semblent dominants. La délégation de confiance d'un
réalisateur a tel ou tel intervenant dans la conception de la bande sonore
n’est donc pas définie par un poste de superviseur et peut varier en fonction
du réalisateur, du projet, de ses besoins, ou méme en fonction des étapes
de la production.

Enfin notre partie pratique nous a permis de nous rendre compte de la
réalité, ou plutot d’une réalité, du terrain. En tentant de modéliser les pro-
cessus et les connaissances de 1'organisation de postproduction sonore, nous
avons pu démontrer que cette organisation fonctionnait principalement par
ajustement mutuel et confirme donc une organisation adhocratique. L’étude
pratique nous a également permis de faire émerger des connaissances tacites
- collectives qui semblent centrales dans le bon fonctionnement de I'organi-
sation.

La démarche systémique nous a guidée sur la partie théorique et la partie
pratique et est intéressante a appliquer du fait de la complexité d’aborder
des organisations aux configurations trés variables d’un type de production
a un autre.

L’activité de modélisation nous est apparue comme trés formatrice. Elle
apporte une rigueur et une distance par rapport aux observations réali-
sées qui nous ont beaucoup aidé dans la compréhension des mécanismes de
I'organisation. La méthode proposée, en se basant sur ces observations, a
permis de dégager I'existant et nous a apporté des informations qu’il aurait
été difficile d’obtenir uniquement par des entretiens. De plus, elle nous a
donné un apercu de la chaine globale de la postproduction sonore et nous
avons pu dégager les liens qui relient les différents acteurs entre eux. Les cor-
rections de ces observations, étant faites avec les acteurs eux-mémes, nous
ont permis de rectifier des erreurs d’interprétation de nos observations.

La réponse a la question "pourquoi n’y a t-il pas de Sound supervisor
en France?" a donc en partie été élucidée. Les budgets et les effectifs des
équipes étant globalement plus réduits en France que dans les productions
de Studio américaines, les organisations mises en place sont moins lourdes



et ne nécessitent pas une entité de supervision de la postproduction sonore,
ces fonctions étant réparties sur ’ensemble des intervenants et la communi-
cation informelle par ajustement mutuel étant possible. De plus, la tradition
et la culture francaise met en valeur le statut d’auteur et la délégation des
taches varie en fonction de celui-ci.

La modélisation par des méthodes liées a la systémique, a la gestion des
connaissances et aux systémes d’information est un des nombreux points
de vue selon lequel on peut analyser une organisation. Un autre regard
intéressant aurait pu étre de modéliser les relations humaines liant les in-
dividus entre eux par des modéles liés a la cognition et a la psychologie.
W.R. Bion, clinicien et théoricien de la psychanalyse, a exploré les phé-
nomeénes de groupes et en a dégagé une typologie (groupe leader-suiveurs
de dépendance, groupe de couplage, groupe attaque-fuite, groupe de travail,
establishment). Ce regard pourrait étre extrémement intéressant de part
I'importance du relationnel dans ces métiers.
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Annexes

a. Les chiffres




Qui financent les films ?

1999 2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008

apports des producteurs francais
apports des SOFICA

soutien automatique

aides sélectives

aides régionales
coproductions TV

préachats TV

a-valoir distributeurs France
a-valoir éditeurs vidéo France
mandats étrangers’

apports étrangers

total

G Financement des films d’initiative francaise (%)
' Mandats pour la vente des films sur les marchés étrangers hors des pays coproducteurs.

<CIME  1-4ME 4-TME >7TME total

H Financement des films d’initiative
francaise selon le devis en 2008 (%)

' Soutien automatigue inclus.
2 Coproductions + préachats.
? Salles + vidéo + étranger.

apports des producteurs francais'
apports des SOFICA

aides sélectives et aides régionales
financements des chaines de TV
mandats®

apports étrangers

total

La télévision, bailleur de fond du cinéma :

TF1 France2 France3 ME Arte total

nombre de films

totaldes apports (M€)
préachats (M€)
coproductions {(M€)
apport moyen par film (M€)

Participation des chaines en clair
au financement des films agréés en 2008
1 Six films sont financés simultanément par deux chaines en clair.

apport % du devis % du devis

dont préachats moyen par des films des films
films FIF? (M€) film (M€) agréés concernés
1999
2000
2001 apport
2002 dont préachats moyen par
2003 films FIF? (M€) film (M€)
2004 2004
2005 2005
2006 2008
2007 2007
2008 2008
Préachats de Canal+ L Préachats de Ciné Cinéma
' Films d'initiative francaise. 'Films d'initiative francaise.



Le CNC, financements publics

soutien financier aux industries

industries techniques du cinéma

accompagner les mutations du secteur

techniques etde l'audiovisuel liées a l'utilisation des technologies
numeériques, soutenir 'égquipement,
la modernisation, la r i
d prises, les travaux d
etdéveloppement
aide aux L hnologi prod d'ceuvres accompagner la prise de risque
en production il graphiques et audiovisuell des pr s
faisant appel a des techniques
i la prod!
en relief

aide a la recherche et a l'innovation
en audiovisuel et multimédia (RIAM)

fonds d’aide au jeu vidéo
(aide CNC/Ministére de 'économie,
de lindustrie et de I'emploi)

aide aux projets pour les nouveaux

médias, le cinéma et la télévision

aide a la création artistique
multimédia (DICREAM)

PME menant des travaux de recherche
et en iovi:

et multimédia

studios de développement

auteurs ou producteurs

créateurs dans l'univers du numérique,

e iére transdisciplinai
dans les domaines du spectacle vivant,
de l'internet etdes arts plastiques
de lavidéo

favoriser lactivité de recherche
etde développement au sein des
entreprises

soutenir larecherche et

le développement, l'innovation
et lacréation dans le secteur
du jeu vidéo

favoriser le développement de projets
congus pour plusieurs supports de
diffusion et la création de contenus
pour internet et écrans mobiles,
stimuler le renouvellement

et la diversification des modes
créatifs

_aider a laréalisation de maquettes
_aider a laréalisation des projets
artistiques

aider des manifestations collectives
d'intérét national ou international
consacrées a la création numérique

BILAN 2008

5,0 M€ pour 88 projets

1,2M€ pour 33 projets (28 dans

le domaine du cinéma et 5 dans

le secteur audiovisuel) dont 0,5M€
pour les projets de production
enrelief (1 court métrage, 1long
métrage, 7 pilotes de long métrage)

1,3M€ pour 19 projets

(les aides sont désormais accordées
dans le cadre d’un appel & projets
commun avec OSEQ)

2,7 M€ pour 30 projets dont 2,4 M€
pour 16 projets de pré-production

de jeux vidéo et 0,3 M€ pour

11 maquettes de jeux et 3 opérations
a caractére collectif

1,4 M€ pour 34 projets

(16 bénéficiaires d’une aide a I'écriture
et au développement pour 3 supports,
4 d'une aide a I'écriture et

au développement pour internet et
mobile, 14 d’une aide a la production
internet)

0,73M€ pour 82 projets (29 aides
alamagquette, 40 aides a la production
et 13 aides aux manifestations)

Les aides aux industries techniques et aux nouveaux médias



[ aoes | BENEFICIAIRES OBJECTIFS BILAN 2008

soutien automatique aux distributeurs
de films

aide aux films inédits
(1 college)

aide aux films de répertoire
(2° collége)

aide aux films «jeune public»
(3" college)

aide aux cinématographies
peu diffusées (aide CNC/Ministére
des Affaires étrangéres)

distributeurs

distributeurs de films inédits

3 procédures:

_aide au film par film

_aide aux premiers films d'avance
surrecettes

_aide aux entreprises de distribution

distributeurs de films de patrimoine
2 procédures:

_aide aux films de répertoire

et aux rétrospectives

_aide au programme d’entreprise

distributeurs de films a destination
du jeune public

distributeurs de films inédits

Les aides a la distribution cinématographique

acheter des droits
et couvrir les frais d’édition

favoriser la diffusion de films inédits
ensalles

prises indép
distribuant réguliérement des films
de répertoire par l'aide au tirage

de copies, a la fabrication de matrices
et a la promotion

renouveler et diversifier l'offre
destinée au jeune public en fi

39 sociétés de distribution
mobilisent 21,70 M€ sur 97 films

6,5 M€ pour 216 films
et 60 sociétés soutenus

476500€ pour 41 films
et 14 sociétés soutenus

174500 € pour 16 films
et 10 ieté

le matériel pédagogique et

- -
soutenir ladiffusion d'ceuvres de
qualité en provenance de pays dont
les ci phies sont

en France

331500€ pour 32 films
et 23 sociétés soutenus






Les SOFICA :

% du devis apport
dont apports des films moyen par
films FIF' {ME€) concernés film (M€)

1999
2000
2001
2002
2003
2004
2008
2008
2007
2008

M Participation des SOFICA au financement
des films agréés
! Films d'initiative francaise.

La production

devis médian devis moyen

indice indice indice indice
M€courants  €courant' €constant’ M€courants  €courant' €constant'

1999
2000
2001
2002
2003
2004
2005
2006
2007
2008

B Devis médian et devis moyen des films d’initiative francaise

'Indice base 100 en 2000.
Source: CNC - INSEE (indice des prix 4 laconsommation, ensemble hors tabac).

films dont films films a
d'initiative  intégralement etfilmsde majorité total films
francaise frangais coproduction étrangére agréés

1999
2000
2001
2002
2003
2004
2005
2006
2007
2008

A Evolution de la production cinématographique
(nombre de films)



rémunérations

droits artistiques

dont dépenses d'écriture
personnel

dont producteurs
interprétation
dontréles principaux
roles secondaires
agents artistiques

charges sociales

technique
moyens techniques
pellicules - laboratoires

tournage
décors et costumes

transports, défraiements, régie
assurances et divers
divers'

total

P

dépenses (M€) répartition (%)

2004 2008 2008 2007 2008 2004 2005 2008 2007 2008

Répartition des colts de production des fictions cinématographiques
'Le poste «Divers» comprend les frais généraux et les imprévus.

Base: films d'initiative francaise (fictions) ayant obtenu un agrément de production: 117 films en 2003,
125 films en 2004, 162 films en 2005, 126 films en 2006, 142 films en 2007, 141 films en 2008.



partdufilm
longs-métrages entrées indice de européen partdu film
produits' écrans? (millions)? fréquentation® {%)* ameéricain (%)

1998
1998
2000
2001
2002
2003
20042
2008
2008
2007%

A Le cinéma dans 'Union Européenne
' Estimations hors coproductions minoritaires et films a capitaux américains au Royaume-Uni.
2 Estimations.

3 A partir de 2004, Europe des 25.
“Inclut des films produits en Europe, principalement au Royaume-Uni, & l'aide d'investissements américains.

5 A partir de 2007, Europe des 27.
Source: CNC d'aprés 'Observatoire Européen de l'Audiovisuel (OEA).

Les moyens techniques :



Les industries techniques

équipement pace équipement Llicule équipement
qHE équipement qup pe qHp
copies et ls:;ti::: e films
exploitants squipement post-produits | post-produits
de salles
producteurs [
distributeurs films
doublés
chaines TV
Principaux métiers et clients des industries techniques
Source: CNC - Ficam
2004 2005 2006 2007
télévision (stock + flux) 2004 2005 2006 2007

cinéma

publicité

animation

institutionnel

documentaire

(vidéo, spectacle vivant, formation,...)
total

C

prestataires techniques’
évolution
entreprises répondantes?

évolution

B

post-production image
post-production son
doublage et sous-titrage'
diffusion

tournage studios

tournage loueurs
tournage vidéo mobile
duplication

Chiffre d’affaires

laboratoire'
DvD
fabricant

des industries techniques
selon les marchés (M€)

Champ: Entreprises ayant

fourni l'ensemble des informations
en 2004, 2008, 2006 et 2007.
Source: Ficam.

archivage, stockage, restauration
(génériques, trucages, logistique,...)
total

D

2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007

Chiffre d’affaires
des industries techniques (M€)

' Entreprises adhérentes a la Ficam, soitenviron 70%

du chiffre d"affaires total des industries technigues.
Pour évaluer le chiffre d'affaires global des industries
techniques, seules les entreprises réalisant plus de 50%
de leur chiffre daffaires dans le domaine de la prestation
technique sont retenues.

Entreprises ayant fourni l'ensemble des informations:
101 en 2004 et 109 en 2005, 2006 et 2007.

Source: Ficam.

Chiffre d’affaires
des industries techniques

selon les métiers (M€)
'Jusqu'en 2006, le sous-titrage

estinclus dans les métiers de laboratoire.

A partir de 2007, il est additionné
aux prestations de doublage.
Champ: Entreprises ayant

fourni l'ensemble des informations
en 2004, 2005, 2006 et 2007.
Source: Ficam.



La distribution

nationalité

films francais
films américains
films européens
autres films

Art et Essai

ArtetEssai
non ArtetEssai

genre

animation
aventures

comédie

omédie dramatique
documentaire
drame

fantastique
musical

policier

divers

copies

moins de 5 copies
de5a9copies

de 10 &2 19 copies
de 20 a 49 copies
de 50 a 99 copies
de 100 a 199 copies
de 200 a 499 copies
de 500 a 799 copies
800 copies et plus

ensemble

2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008

2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008

2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008

2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008

2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008

C Nombre moyen de copies par film

frais d’édition (M€)

dont frais de laboratoire
achats d'espaces
fabrication matériel pub.
divers presse

frais d'édition moyens / film (K€)

1-9 10-49 50-99

films

100-199 200-399

> 400

Colts de distribution des films d’initiative
francaise selon le nombre de copies en 2007



frais d’édition (M€)

dont frais de laboratoire
achats d'espaces
fabrication matériel pub.
divers presse

films
frais d'édition moyens / film (K€)

copies
frais d'édition moyens / copie (€)

H

codt définitif (M€)

coltde production (M€)
+

frais d’édition (M€)

dont frais de laboratoire
achats d'espaces
fabrication matériel pub.
divers presse

films
frais d'édition moyens / film (K€)

1999

animation
aventures
comédie
comédie dramatique
documentaire
drame
fantastique
musical
policier

divers

total

2004

Colts de distribution
des films d’initiative
francaise

2008 2006 2007

<1M€ 1-25M€ 25-4ME€ 4-7TME  7-1SM€  >15ME

Colts de distribution des films d’initiative
francaise selon le colt de production en 2007

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008

I: Genres des films en premiére exclusivité

1999

affichage
presse
radio
cinéma
internet
télévision

médias tactiques

2000 2001 2002 2003 2004 2008 2008 2007 2008

total

L

Investissements publicitaires bruts tarifés

selon le média (M€)
Source: TNS Media Intelligence.



b. Les grandes évolutions techniques

Supports d’enregistrement

Années 1920 : Le premier support d’enregistrement sonore pour le
cinéma : le disque

1928 : la bande optique est utilisée non seulement a la prise de son
mais aussi a la diffusion. Le probléme de ce support est qu’une fois le son
enregistré, on ne peu plus 'éffacer.

1948 : Enregistrement sur bande magnétique bipistes. Ceci permet de
pouvoir enregistrer et réenregistrer sur une méeme bande. Cette technologie
a fait évoluer tous les domaines techniques de son au cinéma : prise de
son, montage et de mixage. Les magnétophones portables utilisant cette
technologie permis au ingénieur du son d’avoir une grande mobilité.

1988 : Les enregistreurs numérique magnétiques bipistes(DAT) per-
mettent de pouvoir copier les sons sans perdre...

Milieu des années 1990 : les premiers enregistreurs multipistes nu-
mérique sont utilisées poru la prise de son au cinéma. En paralléle se sont
dévellopées les caméras HD permettant également un enregistrement nu-
mérique de la vidéo. Les couts fixes imposés par le support 35 mm trouve
une alternative pour les tournages ot les budgets sont serrés...

Modes de diffusion

1927 : premier film parlant utilisant la technologie Vitaphone.
1928 : technologie Movie tone se servant du support optique pour diffuser
le son et I'image.
1941 : Fantasound marque un grand pas dans la diffusion dus on au
cinéma en diffusant en multicanl 5.0.
1974 : Le Dolby stereo. Les années 1970 ont été marquées par 'apparition
d’une technologie permettant aux salles de cinéma de 1’époque de passer



d’une diffusion standard Monophonique & une diffusion multicanal 1°. Cette
technologie consiste en la réduction de quatre pistes (Gauche, Centre,
Droite, Arriére) en deux seulement (Lt et Rt pour Left total, Right total)
par un procédé de matricage. Ces deux pistes matricées seront alors repro-
duites sur le support utilisé dans les salles du monde entier : le film optique
35mm. Lors de la diffusion, ces deux pistes seront dématricées (2 :4) et les
quatre canaux ainsi obtenus seront diffusé dans la salle de la fagon suivante :

Est associée a ce matrigage, appelé communément 4 :2, un codage Dolby
A qui est une technologie de réduction de bruit de fond rendu nécessaire
par les limites méme du support optique. On parle d’encodage Dolby A.
Il sera remplacé en 1986 par son évolution, le Dolby SR qui apportera un
meilleur rapport signal/bruit. Cette technologie langa la démocratisation
du multicanal.

1991 : Dolby digital SR-D :

1990 : LC concept, entreprise francaise, lance une alternative au Dolby
SR-D en proposant un support séparé pour le son (CD) et I'image syn-

10. Le premier film mixé et diffusé en France selon ce procédé est Don Juan de , 198 7...



chronisés entre eux par un Time Code impressioné sur la pellicule du film
35mm.

2008 : D-cinéma. La diffusion numérique dans les salles de cinéma uti-
lise désormais comme support un DCP (Digital Cinéma Package) qui est
un disque dur sur lequel on trouve 'image (JPEG2000) et le son non com-
pressés.

c. Les modéles utilisés

La modélisation par la méthode SADT

"SADT permet non seulement de décrire les tdches du projet
et leurs intéractions, mais aussi de décrire le systéme que le
projet vise a €tudier, créer ou modifier, en mettant notamment
en évidence les parties qui constituent le systeme, la finalité, le
fonctionnement de chacune, et les interfaces entre les diverses
parties partie qui font qu’un systeme n’est pas une simple collec-
tion d’éléments indépendants, mais une organisation structurée
de ceuzx-ci dans une finalité précise. 11"

Origine

SADT (Structured Analysis and Design Technic), connue aussi sous le
nom IDEF0 (Integration Definition for Function modeling), est une mé-
thode d’origine américaine, développée par Doug Ross (entreprise Softech)
en 1977 puis introduite en Europe a partir de 1982 par Michel Galiner. Elle
se répandit vers la fin des années 1980 comme 1'un des standards de des-
cription graphique d’un systéme complexe par analyse fonctionnelle descen-
dante, c’est-a-dire que I’analyse chemine du général (dit "niveau A-0") vers
le particulier et le détaillé (dits "niveaux Aijk"). SADT est une démarche

11. Michel LISSANDRE, Maitriser SADT, Colin, 1990, (p14))



systémique de modélisation d’'un systéme complexe ou d'un processus opé-

ratoire 2.

Buts

La SADT est un outil graphique de représentation. Elle oblige a consi-
gner par écrit les décisions d'une équipe de travail. Ceci permet progres-
sivement de créer une documentation compléte du processus métier. Cette
modélisation, en se basant sur un langage graphique codifié a pour vertue
de pouvoir étre communiquée et diffusée.

On peut utiliser la méthode SADT dans tous les cas ou 1'on souhaite
analyser et décrire un systéme sous son aspect fonctionnel : les fonctions
remplies par un élément matériel, la description d’un processus, ou les deux
a la fois. Il est possible d’utiliser la méthode a plusieurs stades d’avance-
ment dans la réalisation d’un projet. Ainsi peut-on réaliser : le modéle d’un
systéme existant, le modéle du systéme souhaité, le modéle du systéme a
réaliser, un modéle théorique général. Dans notre étude, SADT servira a
modéliser 'existant.

Le formalisme de la SADT

La représentation graphique s’effectue a partir de boites modélisant des
fonctions. Une fonction est représentée par une « boite » SADT. Celle ci
est située dans son contexte avec les autres, par 'intermédiaire de fléches
de relation. Ces fleches symbolisent les contraintes de liaisons entre boites.
Chaque diagramme de niveau inférieur est issu d’une boite du niveau supé-
rieur et il en conserve toutes les relations.

La boite
Représentation graphique :

Une boite SADT se représente par un rectangle contenant : - un verbe
a l'infinitif définissant I'action et la valeur ajoutée de la fonction - son la-
bel Aijk d’identification, la lettre A du label signifiant "Action", Sur cette

12. L’anglicisme mieux connu pour ce terme est "workflow"



boite aboutissent ou partent : des fleches d’entrée horizontales représen-
tant la matiére d’ceuvre (souvent a caractére informationnel et immatériel),
des fleches d’entrée verticales descendantes représentant les contraintes de
controle (souvent a caractére informationnel et immatériel), des fleches d’en-
trée verticales remontantes représentant les contraintes (souvent a caractére
physique et matériel) de la boite, des fléches d’entrée verticales remontantes
représentant la valeur ajoutée de la fonction (souvent & caractére informa-
tionnel et immatériel).

Les niveaux Le niveau A0 représente dans diverses boites les fonctions
principales du systéme pour satisfaire la fonction énoncée dans la boite A-
0. Ces boites sont reliées entre elles par des lignes fléchées qui indiquent
divers flux de la matiére d’ceuvre et de contraintes. Ce niveau ne sera pas
représenté dans notre étude car il est inclu dans le modeéle de ’extra domaine
(cf plus bas ....) Les boites de niveaux Ai peuvent se décomposer en diverses
boites représentant les sous fonctions principales qui doivent satisfaire a
la fonction principale énoncée dans cette boite. Exemple : Mixer, monter
les sons ...) Les boites de niveaux Aij sont des sous activités du niveau
correspondant a l'activité Ai. Par exemple : Prémixer les paroles, Monter
les doubles ... Voici un exemple d’'une modélisation SADT, les niveaux et
les fonctions s’enchainent les uns sur les autres de la fagon suivante :
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Les modéles MASK

MASK est une méthode de capitalisation des connaissances dont 1’ob-
jectif est recueillir les connaissances d’un expert afin de constituer un "livre
des connaissances". Les experts en question peuvent avoir une activité tech-
nique, technico-artistique ou artistique. Nous renvoyons le lecteur au Mé-
moire de Jeanne DEPLANCQ (Louis Lumiére 2009) pour en savoir plus sur
les origines et les modalités d’utilisation de cette méthode de capitalisation
des connaissances. La description compléte de ces modéles se trouvera en
annexe. Nous n’utiliserons de cette méthode que les modéles de concept,
de tache et de phénomeéne qui nous permettra de dégager des savoir-faire
et savoir-étre des experts de notre organisation. En la matiére, des modéles
concernant le monteur dialogue, le monteur son, le bruiteur et le mixeur
seront réalisés. Il est a noter que le point de vue de chaque modéle est lié
a l'expert observé. Il peut y avoir, par exemple, plusieurs modéles pour la
méme tache POSTSYNCHRONISATION qui représente la tache selon le
point de vue du point du mixeur, du chef de plateau, de I'acteur, ou du
réalisateur.



Le modéle d’«Activité»

Buts Ce modéle permet de décrire les processus dans un ordre logique,
mais pas forcement chronologique. La sortie d’une activité peut étre un
flux matiéres ou de données qui doivent étre les flux principaux de ’entrée
de l'activité suivante. Chaque activité doit apporter une plus value a ce
flux. On trouve dans les modeéles d’activités les acteurs qui participent aux
activités, les moyens matériels dont ils disposent pour la réaliser ainsi que
les savoirs nécessaires a son bon déroulement.

Lecture du diagramme Le titre de la planche décrit I'activité. Une acti-
vité ombrée est une activité décomposable en sous activité qui est accessible
grace a un hyperlien. Les acteurs et les moyens nécessaires sont représenté
dans des cadres au dessus de 'activité. Les flux sont labélisés en fonction
de la nature du flux sortant. Peuvent apparaitre les autre modéeles MASK :
tache, concept, phénomene. Ils sont également accessibles par lien hyper-
texte. Voici un exemple :

Activité A

Muryans maténeds 1 | Savoirs, savoir-faing, savpir-ate 1

[
Flad Moyans matérnls § | Savoirs, savoir-faing, savair-dtn 2
Activing 1
|
Irdereenants 1
Flx 1 Fla
—— 4{ Activiig 2 ’—"
TACHE 1
| COMCEPT ]
e

Iriervenants 2

Ce modéle se lit : cette planche décrit I'activité A qui se décompose
en activité 1 et en activité 2. Pour pouvoir faire 'activité 2, 'activité 1



doit avoir produit le flux 1. L’activité 1 transforme le flux 0 en flux 1 puis
Iactivité 2 transforme le flux 1 en flux 2.

Les intervenants de I'activité 1 ont besoin des moyens 1 et des savoirs 1
pour réaliser celle-ci.

Le modéle de «Phénoméne»

Buts Le modéle de phénoméne a pour but d’identifier des événements,
des problémes récurrents qui influent sur le travail.

«Quels sont les phénomeénes a la base de la connaissance ¢ Ce sont ces
phénomenes que l’on cherche a identifier a travers les phénoménes généraux
qui sont a la base des savoirs. Ces phénomenes sont ceux que ['on cherche a
maitriser, connaitre, déclencher, optimiser, inhiber, ou modérer dans l’acti-
vité métier a laquelle on s’intéresse (on parle alors de « phénoménes métiers
» ). Un phénomene prend sa source dans un systéme que [’on identifie et qui
s’appelle donc systéme source ; dans ce systéme se produit un phénoméne (ou
plusieurs), que l'on appelle donc phénoméne source. Ce phénoméne source
est a l'origine d’un flux, ce flux est un flux de matiére, d’énergie, d’infor-
mation ou encore un flux cognitif, émotionnel, un flux financier, etc. Dans
une activité, un métier donné, on regarde l’interaction de ce flux avec un
autre systeme que ['on appelle le systeme cible; cette interaction est révé-
lée par un phénomene (ou plusieurs) qui se produit au sein de ce systéme,
que l'on appelle donc phénomeéne cible. Le phénomeéne a décrire est donc
caractérisé par une interaction, via un flux, entre deux sous-systémes. Pour
rendre la description compléte, on rajoute ce qu’on appelle le champ actif. 1l
est constitué des objets qui ne font pas a proprement parler partie du phéno-
mene considéré, mais qui agissent sur lui (par exemple, dans un phénoméne
d’incendie, le champ actif comprendra les conditions météorologiques qui ne
font pas partie du phénomeéne mais qui linfluencent fortement; en chimie,
le catalyseur constitue un exemple classique d’élément du champ actif pour
le phénomeéne de la réaction considérée). Le champ actif est une sorte «
d’environnement d’influence » et décrit les « boutons » que lesquels on peut
agir ou les parametres qui doivent étre pris en compte dans [’étude de ['in-
teraction entre le phénomene source et le phénoméne cible. Les relations
d’un phénomeéne avec son environnement sont décrites par son €vénement
initiateur (ou événement déclencheur). L’événement initiateur regroupe les
événements qui conditionnent l’activation du phénomene dans sa globalité.



D’autre part, en sortie, on définit la conséquence du phénoméne, qui re-
groupe l’ensemble des événements qui sont les conséquences, favorables ou
néfastes, du phénomene dans l'activité, le métier concerné par le domaine
des connaissances. »

Le modéle de «Tache»

Buts Le modéle de tache de MASK décrit des fagons de faire une activité
qui est propre a l'expert. Contrairement au modéle SADT ou d’activité ot
I’accent est mis sur les flux et la plus value ajoutée au flux par la fonction
dasn un contexte large, le modéle de tache cherche a représenter le chemi-
nement (sous taches) suivit par lexpert pour résoudre un probléme. Par
exemple : Préparer une configuration de mixage, faire une détection, ...)

Formalisme Le titre de la planche indique le nom de la tache qui y est
décrite. Chaque tache est modélisée par un rectangle arrondi vert. Si la
tache est décomposable, le contour sera ombragé, il sera simple si la tache
est élémentaire. Dans notre modélisation, un simple survol d’une tache dé-
composable permettra d’afficher les sous taches et permettra ainsi d’avoir
sur une seul planche des taches complexes. Tache décomposable en un en-
chainement séquentiel de taches exécutées les unes aprés les autres : code
graphique Tache décomposable en un ensemble de taches pouvant étre exé-
cutées dans n’importe quel ordre (ou en paralléle) : code graphique Un
controle de ’enchainement des taches est possible a I'aide de tests de type
« si/sinon » : code graphique Un controle de type boucle (tant que, jusqu’a,
un nombre donné d’itérations...) est aussi possible : code graphique Pour
les taches terminales ou élémentaires, des indications, conseils, recomman-
dations ou tous types d’informations peuvent étre indiqués sous forme de
texte dans un rectangle blanc.

L’exemple de la planche tache 1 se lit de la facon suivante : Pour réaliser
la tache 1, il faut d’abord exécuter la tache 2, puis la tache 3 qui est décrite
dans une autre planche accessible en cliquant. Pour réaliser la tache 2, les
taches 4 et 5 sont a faire ; elles sont indépendantes et peuvent étre effectuées
dans n’importe quel ordre. Une note sous la tache 6 apporte des précisions

13. S. ARIES, B. LE BLANC et J.L. ERMINE, (sous la direction de Jean-Louis ER-
MINE), in Management et ingénierie des connaissances : modeéles et méthodes, chapitre
7 p. 270, Lavoisier, Paris, 2008.



TACHE 1

TACHE 1

TACHEZ " TACHE 3

I TACHE 4 . TACHES
{ Tart gue 4 corcilion y edl satisfaie

TACHEGE | TACHEY | TACHESB

Matas

son execution. Pour exécuter la tache 4, on exécutera la tache 6 ou la tache
7 selon une condition précisée. La tache 5 consiste a exécuter la tache 6 tant
que la condition indiquée est satisfaite.

Le modéle de «Concept»

Buts Le modéle de concept décrit de maniére précise les savoirs et les
savoir-faire qui sont mis en ceuvre dans le systéme de connaissances étudié,
tels qu’ils sont supposés étre stockés dans les structures mentales séman-
tiques de l’étre humain. Le modéle de concept représente ’aspect "sta-
tique" de la connaissance. Il traduit la structuration conceptuelle d'un ex-
pert, d’une personne habituée a travailler dans un domaine précis. Cette
structuration est donnée sous la forme d’une classification des concepts. La
classification est une activité cognitive naturelle de base de 1’étre humain.
Ce modele permet de comprendre et de faire le lien entre l'individu, ses
choix, sa personnalité a ’ensemble.

Formalisme Le titre de la planche indique le nom du concept qui y est
décrite. Les concepts les plus généraux sont décomposés en concepts plus
particuliers. Au niveau le plus bas, le concept qui n’est plus décomposable
est appelé concept terminal; il correspond & un objet identifié du domaine
d’expertise. Chaque concept est repéré sur le schéma par un rectangle jaune.
Le rectangle est ombré si le concept est décomposable. Comme dans les
modeéles précédents, les concepts héritent des caractéristiques et propriétés



des concepts situés au dessus. Des exemples de concept peuvent figurer
dans des rectangles jaunes; une photo ou un dessin, des notes explicatives
dans des rectangles blancs peuvent les illustrer. Comme dans les modéles
précédents, peuvent apparaitre des liens hypertextes (case ombrée) vers
d’autres modéles, des fiches explicatives, des recommandations, des dessins,
une bibliographie, ou tout autre document aidant a la compréhension du
concept décrit.

CONCEPT 1

COHCEFT 1

COHCEPT 2 | . CORCEFT 3

. COMLCENT 3 COHCERT & COMCEPT B COHCEPT ¥

L’exemple de la planche « Concept 1» se lit de la facon suivante : Le
concept 1 se décompose en deux concepts : « concept 2 » et « concept 3
». Le concept 2 se décompose en concept 4 et 5 terminaux dont le 5 et
accompagné d’une note explicative. Le concept 3 se décompose en deux
concepts terminaux : concept 6 et concept 7.

La méthode Martine Chicault de RadioFrance

Cette méthode et développée par une spécialiste en modélisation et en
organisation du travail, Martine Chicaut, qui I’a utilisée & Radio France no-
tamment sur des postproductions. Les modéles obtenus avec cette méthode
sont : la cartographie de l'extradomaine et la cartographie de 'intrado-
maine. Ils permettent de contextualiser le domaine qui nous intéresse (ici,
la postproduction) et d’étudier les flux essentiels d’informations entrants
et sortants (flux d’informations techniques, artistiques, budget, planning).
Issue de recherches en systéme d’information (Comme la méthode UML),
cette méthode permet de faire émerger les actions principales principaux de
la postproduction et de définir les contours d’'une organisation qui n’existe
pas officiellement comme pourrait I’étre une entreprise.
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PIEDS NUS SUR LES LIMACES

aka LILY SOMETIMES by Fabienne Berthaud

SC : original score
So : source music

PRODUCTION : LE BUREAU FILMS

MUSIC CUE SHEET

TCIN TC OUT MUSIC CUE TITLE [ SC/So [Composer(s) Author(s) Performer(s) Publish. Master DUREE
0, 0,
01005520 |01012202 |TREMOLO TREES SC  |Michael Stevens |Michael Stevens | Michael Stevens |2/ S1©°"S 25% | pg 27"
Stevens / Stevens / 52,5% Stevens
01020309 |01023507 |GOODBYE MAMA SC Michael Stevens |22,5% Bekerman (LPB 32"
Bekerman Bekerman
25% LPB
MAMA DIES séréo "
01023900 |010317 24 from AVID 40
0,
01:08:37:01 |01092401 |BABAMAMA SC |Michael Stevens  |Michael Stevens  |St€Vens/ 75% Stevens || pg 46" 05
Bekerman 25% LPB
01115600 [01121003 |? Coucher Clara plato seul tempo 14"
52,5% Stevens
01:12:52:23 |01135224 |CHAIRS sc [Stevens/ Stevens / Stevens / 22.5% Bekerman |LPB 1
Bekerman Bekerman Bekerman
25% LPB
01141411 |01 14 3224 |Happy Flutes So |Gert Wilden Gert Wilden Justement Music |Justement Music 18"13i
0114 3823 |0114 5709 g;f:tuum Mobile So |Johann Strauss fils|Johann Strauss fils Justement Music |Justement Music 18"11i
S BITCHIN' IN THE . . . 75% Stevens
non utilisé KITCHEN SC |Michael Stevens |Michael Stevens [Michael Stevens 25% LPB LPB
01180613 [01192013 |Lucile's Sisters So |Manu Katché Manu Katché Manu Katché Manu Katché /-1 | Katche 114"
Toutemond Ed.
01192014 01193919 |Nightcap So__|Kyle Eastwood Kyle Eastwood Kyle Eastwood Kyle Eastwood Michael Stevens 21"
0, 0,
02:01:52:26 02024309 |SAD BICYCLE SC |Michael Stevens  |Michael Stevens  |Stevens /Orr  |/>7% S1eens 25% |, pg 51" 06i
0,
02:04:14:15 [0204 4215 |DRESS SC |Michael Stevens  |Michael Stevens  [Michael Stevens ;gof’ f;eé’e”s LPB 28"
0
S Stevens / 75% Stevens
non utilisé TREMOLO CITY SC |Michael Stevens |Michael Stevens Bekerman 25% LPB LPB
0207 5211 |0209 4114 |Slow down So |Croton Orr Croton Orr Croton Orr Crofton Orr Crofton Orr 1'44"
52,5% Stevens
P RETURN TO Stevens / Stevens / Stevens / 'ro ' Hon nai
02:10:24:15 |02 11 47 00 COUNTRYSIDE SC Bekerman Bekerman Bekerman 22,5% Bekerman |LPB 1'22" 08i

25% LPB




PN
ETAPES
POST-
PROD

25-févr|

MONTAGE
IMAGE
DEFINITIF

MONTAGE SON
P. Grisolet
GARENNE
0146527709

MONTAGE
PAROLE Boris
Chapelle
0662129110
GARENNE

BRUITAGE
Pascal Dedeye
0681967708
BOULOGNE
audi10

POST-SYNCHRO
(projo détection
puis enreg) MOT
POUR MO
JOINVILLE

MUSIQUES

DOLBY
JOINVILLE

REPORT
OPTIQUE
tel
cinéstéréo

GENERIQUE

26-févr|

listes sons/bruit.

01-mars

livr BRUIT/SON

BRU

02-mars

livr IM ECLAIR

BRU

03-mars

livr IM ECLAIR

BRU

04-mars

=
7
7
7

BRU

05-mars

BRUIT

20h PROJ détec
Joinville audi2

06-mars

BRUIT

07-mars

08-mars

LIVRAISON SON

09-mars

10-mars

11-mars

12-mars

13-mars

Budapest

14-mars

Budapest

15-mars

Budapest

16-mars

Budapest

générique déb

17-mars

18-mars

19-mars

9h-21h audi 7

générique fin

20-mars

9h-14h audi 7

17h30-19h audi 7

21-mars

9h30-19h audi 7

22-mars

Calage PS sur

23-mars

montage parole

24-mars

25-mars

MIX'5.1 2

26-mars

LIVRAISON MIX

LIVRAISON MIX

MIX5.1?

27-mars

28-mars

29-mars

LIVR DEF

30-mars

31-mars

01-avr

02-avr

03-avr

04-avr

05-avr

06-avr

07-avr

08-avr

09-avr

10-avr

11-avr

12-avr

13-avr

14-avr

15-avr

16-avr

17-avr

18-avr

19-avr

DOLBY

20-avr

REP. OPT

21-avr

22-avr

23-avr

AIDE CNC

24-avr

25-avr

26-avr

27-avr

28-avr

29-avr

30-avr

01-mai

02-mai

03-mai

04-mai

05-mai

06-mai

07-mai

08-mai

09-mai

10-mai

11-mai

12-mai

13-mai

14-mai

15-mai

16-mai

17-mai

18-mai

19-mai

20-mai

21-mai

22-mai

23-mai




INTERPO
ECLAIR

INTERNEG
ECLAIR

JPEG2000
ECLAIR

CANNES

AUTRE

visio Quinzaine

rectif étal

copie

caler

INTERPO

projo J. Vigo

date a conf

Eva

06 1504 81 34

INTERNEG

date a conf

JP2000

date a conf

CANNES
CANNES
CANNES
CANNES
CANNES
CANNES
CANNES
CANNES
CANNES
CANNES
CANNES
CANNES




e. Documents de postsynchronisation




PIEDS NUS SUR LES BOBINE 1 Départ : 00.59.50.00
LIMACES
P.I:01.00.00.00

00.59.56.00 1 Ext 01.01.01.00

Lily présence... hh hh hh hhhh h hhh

01.01.15.00 1/A Ext 01.03.18.00

Lily hhhhhhhh h Je fais le lapin écrasé ! hhhh m mh
sourire... h Ma maman! rire... hhhh...
présence/course... h rire... rire... h Oh!
hhhhh... hhh hh... h Maman !

Lily h présence...

Lily Maman !

Lily hhhhh

Lily Maman ! snif snif snif snif hhh snif snif...
présence/sanglots... présence...

01.08.31.00 2 Ext 01.08.40.00

Lily h Maman. Hhhh

01.14.10.00 3 Int 01.14.22.00

Lily (Ahahahah!) rire en plus... (Ah ah ah ah'!) rire
en plus... { Ah ah ah! Ou il va! { Ah ah ah!
Regarde ou il va ! rire en plus...

01.15.15.00 4 Int 01.15.23.00

Lily mh Cent quatre vingt grammes.
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