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Résumé

Cette thése restitue la construction des qualifications professionnelles dans les équipes de production de
films de cinéma en France, sur longue période. Ainsi, ces collectifs de travail sont saisis a travers la
question récurrente de la qualité professionnelle de leurs membres, comme le réalisateur, le chef
opérateur, le chef décorateur, etc. et leurs auxiliaires techniciens et ouvriers. Cette qualité comprend
plusieurs dimensions, comme le métier, la rémunération ou les représentations qui y sont attachées. Ce
faisant, I’enquéte porte sur la reconnaissance et l’articulation de ces dimensions : comment la
qualification est-elle définie et reconnue ? Par qui et en fonction de quels déterminants ? Comment la
qualification évolue-t-elle dans le temps ? Quelle relation est établie entre la qualification et les autres
institutions sectorielles ? A travers une approche sociohistorique, la thése entend montrer que la
qualification se manifeste comme enjeu revendicatif récurent, engageant l'acces a I'emploi, la définition
des hiérarchies et périmétres professionnels, la mobilité dans la carriére ou dans le parcours, etc. Dans
le méme temps, la thése montre comment la qualification se constitue en assise d’une revendication plus

large sur I’avenir de I’industrie.

Qualification ; convention collective ; droit du travail ; négociation collective ; compétence ; cinéma.

Résumé en anglais

This thesis intends to show the construction of professional qualifications in movie teams in France,
over a long period. These groups of workers are observed through the recurrent question of the
professional quality of their members, such as the director, the cinematographer, the production
manager, and their auxiliary technicians. This quality includes several dimensions, such as the skills,
the remuneration or the representations attached to it. In doing so, the inquiry focuses on the recognition
and articulation of these dimensions: how is qualification defined and recognized? By whom and
according to which determinants? How does the qualification evolve over time? What relationship is
established between the qualification and the other sectoral institutions? Through a sociohistorical
approach, the thesis shows that the qualification is constituted as a recurring challenge, involving the
access to employment, the definition of hierarchies and professional perimeters, mobility in the career,
etc. At the same time, the thesis shows how qualification is building a broader claim to the future of the

industry.

Qualification ; collective agreement ; labor law ; collective bargaining ; skill ; cinema.
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Liste des sigles

ADC : Association des chefs décorateurs

AFC : Association francaise des chefs opérateurs

AFCCA : Association frangaise des costumiers du cinéma et de I’audiovisuel
AFDAS : Assurance formation des activités du spectacle

AFPF : Association francaise des producteurs de films

AOA : Association des opérateurs associés

APFP : Association des producteurs de films publicitaires

API : Association des producteurs indépendants

APC : Association des producteurs de cinéma

ARP : Société civile des auteurs réalisateurs producteurs

ASSEDIC : Association pour l'emploi dans l'industrie et le commerce
CATIJC : Centre artistique et technique des jeunes du cinéma

CCPNI : Commission paritaire permanente de négociation et d'interprétation
CCCPA : Convention collective de la communication et de la production audiovisuelles
CDCEF : Comité de défense du cinéma francais

CEE : Communauté économique européenne

CFDT : Confédération frangaise démocratique du travail

CFE-CGC : Confédération francaise de 1’encadrement - Confédération générale des cadres
CFTC : Confédération francgaise des travailleurs chrétiens

CGCF : Confédération générale du cinéma francais

CGT : Confédération générale du travail

CGT-U : Confédération générale du travail unitaire

CLCF : Comité de libération du cinéma francgais

CMP : Commission mixte paritaire

CNC : Centre national de la Cinématographie

CNPF : Conseil national du patronat francais
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Introduction

Le 30 mai 2019, dans un entretien pour la webradio La Poudre, Katell Quillévéré, réalisatrice', aborde
la nécessité d’encourager la « diversité » des réalisateurs et réalisatrices dans le cinéma, référant en cela
au genre ou a |’extraction culturelle et/ou sociale. Ce a quoi la journaliste qui I’interviewe ajoute : « Et
puis payer les gens correctement, ¢’est aussi ¢a que vous faites avec la convention collective qui a été
adoptée en 2013, ¢a concerne aussi [bien] le machiniste, la costumiére, le chef op’ ou la chef op’

d’ailleurs... il faut que les salaires soient équitables et les conditions de travail décentes quoi. »
Réaction.

C’est une question assez compliquée la convention collective (...) nous, notre
moteur a la SRF [Société des Réalisateurs de Films, n.d.a], ¢a a été de dire, il faut
une convention collective dans notre métier, ce n’est pas possible qu’il n’y en
n’ait pas, on est tous d’accord, il faut protéger les travailleurs en général. Mais on
n’est pas dans n’importe quel corps de métier, on est dans une industrie trés
spéciale, une industrie de prototype, chaque film est une petite économie a lui tout
seul, il peut cotiter 500 000 euros comme il peut colter 15 millions d’euros. Et
c’est ¢a la folie, la beauté de notre cinéma, c’est que ces films la peuvent coexister.

Donc, comment imaginer une convention collective, ¢’est-a-dire des grilles de
b

1 Katell Quillévéré, née le 30 janvier 1980, est réalisatrice de trois courts métrages et trois longs métrages en 2019.
Elle obtient plusieurs distinctions pour ces films. Elle est aussi scénariste. Entretien pour La Poudre, 53¢me épisode

30 mai 2019 - https://soundcloud.com/nouvelles-ecoutes/la-poudre-episode-53-katell-quillevere.
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salaires, qui correspondent a la fois a un film qui cotite 500 000 euros et un film
qui coute 15 millions d’euros ? En voulant protéger les travailleurs, il ne faut pas
qu’on se retrouve a finalement tuer, faire disparaitre, je dirais, une cinquantaine
de films par an. C’était ¢a 1’enjeu, parce que finalement c’est moins de travail
aussi au final, et puis surtout c’est plus d’émergence de nouvelle génération, parce
qu’on sait que les plus pauvres au cinéma, c’est les jeunes, ceux qui démarrent et
a qui le marché ne confie pas encore d’argent. Et puis les cinéastes aussi souvent
les plus audacieux en fait, ceux qui font des films qui ne vont pas dans le sens du
marché. Donc si on veut que ces films 1a continuent a se faire, il faut aussi que la

convention les protége.

Cet extrait d’entretien lie ainsi la diversité des esthétiques a celle des budgets de films. A ce sujet, la
convention collective (nationale de branche) apparait fondamentalement comme une « grille de
salaires », qui doit permettre de « protéger » I’équipe des techniciens et ouvriers de la production, sans

mettre en péril I’ « émergence de nouvelle génération », ni les films les plus « audacieux ».

Cette jeune réalisatrice exprime de maniére orthodoxe le point de vue de son organisation de référence,
la Société des réalisateurs de film?, qui s’est distinguée en 2014 en émettant une requéte en intervention
volontaire devant le Conseil d’Etat’ contre 1’extension® d’une nouvelle convention collective pour la

production cinématographique, pour les motifs mémes invoqués ici.

La réalisatrice parle ici de salaire, mais les salariés ne sont pas 13, ni non plus les employeurs ou leurs
représentants. L’entretien, mené apres coup, ¢lude le processus menant a la définition de pratiques
salariales dans la convention collective et plus largement de normes de travail nouvelles. L’objet de
cette thése consiste précisément a revenir sur ce processus et la maniére dont il engage les formes prises

par I’équipe de cinéma.

Discontinuité de 1I’emploi, collectif de travail éphémere, logique de projet, caractére artistique du produit
: dans ces différentes dimensions, oui, le cinéma se manifeste comme une « industrie trés spéciale ».
Pourtant, il s’agit pour nous d’appréhender cette industrie comme exemple d’un fait salarial qui dure.

L’écriture des conventions collectives en constituera par hypothése 1’un des supports. L’équipe pourra

2 La Société des réalisateurs de films est « une association de cinéastes fondée le 14 juin 1968, se donnant pour
mission de “défendre les libertés artistiques, morales et les intéréts professionnels et économiques de la création
cinématographique et de participer a I'élaboration de nouvelles structures du cinéma“. Source : https://www.la-
srf.fr/la-srf.

3 En soutien une requéte déposée antérieurement par la CFDT. Source : https://www.convention-collective-
cinema.com/IMG/pdf/recours_srf cfdt.pdf

4 L’extension désigne ’obligation, par arrété du ministre chargé du travail, d’appliquer les dispositions d’une

convention collective pour toutes les entreprises de la branche concernée.
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alors étre saisie comme expression d’une articulation de normes, parmi lesquelles on posera la

qualification du travail comme centrale.
1. Genése du questionnement

Avec Menger (2002), on est tenté de voir, dans le travail tel qu’il est expérimenté de longue date par les
équipes de cinéma, une anticipation du discours managerial contemporain vantant la flexibilité¢ des
engagements, la valorisation de la singularité dans une organisation au projet et la recherche perpétuelle
d’innovation. Cette vision du travailleur comme artiste (de cinéma) se confronte toutefois a 1’enjeu
énoncé des ’entrée de cette these, a travers la citation de Katell Quillévéré : pour que des films soient
produits en nombre chaque année, il faut que des collectifs de travail puissent étre constitués en référence
a des normes d’exercice définies. Pour I’industrie en question, ces normes se référent a plusieurs sources
de droit, parmi lesquelles la convention collective de branche, qui encadre la pratique des salaires, entre
autres maticres. Ainsi, Quillévéré expose incidemment le paradoxe suivant : une activité, qui peut &tre
vue comme un embléme du travail flexible, s’organise en référence a un écrit juridique s’appliquant de
maniére transversale a tous les projets de film (de production frangaise ou réalisés en France’). Ce
paradoxe est d’ailleurs sensible dans le propos de la réalisatrice : la « grille de salaire », en donnant une
traduction économique a la qualification de chaque membre de I’équipe, serait dans le méme temps une
entrave a la mise en ceuvre de projets toujours différents les uns des autres. Ainsi, notre question devient
: comment la qualification du travail peut-elle s’accommoder de cette tension, entre unicité du texte

conventionnel et multiplicité des projets ?

La suite de cette introduction visera a situer cette interrogation par rapport aux recherches pré-existantes
sur la qualification en sociologie du travail et des organisations productives, mais aussi par rapport aux

différentes approches du travail dans le cinéma.

1.1. Métier ou qualification ? L’apport de Pierre Naville

Meétier ou qualification. Ce bindme va traverser toute cette thése. Sans préjuger des déclinaisons de sens
que I’enquéte pourra donner a la notion de métier, on peut du moins considérer d’emblée sa relation
courante a I’idée de technique possédée par un individu. Dans son Essai sur la qualification du travail,
Pierre Naville (2012, p. 27) évoque cette possession du métier a travers la figure suggestive du « métier
complet traditionnel ». A cet égard, il rappelle I’hypothése d’André Siegfried selon laquelle cette figure
se maintiendrait dans « I’ouvrier de métier, ayant acquis une compétence technique, échappant a
I’automatisme, capable de discuter la fabrication a laquelle il est associé ». Il s’agirait ainsi d’un métier
garantissant I’indépendance de son détenteur vis-a-vis de sa hiérarchie et préservant sa condition sociale

et économique de la dégradation connue par I’ouvrier sans métier, le prolétaire en proie au machinisme.

5 Convention collective nationale de la production cinématographique du 19 janvier 2012, Titre 1, Ch.1, art. 1.
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On peut reconnaitre ici la conception de la qualification que propose Georges Friedmann dans Le travail

en miettes (1956).

Or la réflexion de Naville méne a relativiser cette conception, en insistant sur 1’organisation productive
comme espace de qualification irréductible a une partition ouvrier de métier/ prolétaire. En effet, selon
Naville (op. cit., p. 27-28), identifier qualification et métier induit trois biais dans 1’analyse du travail,
tel qu’il se présente a lui dans les années cinquante : la notion de métier « estompe le voisinage avec les
catégories immédiatement inférieure ou supérieure, notamment celle des ouvriers spécialisés » ; elle
« écarte le sens de la responsabilité débordant 1’exécution directe d’une tache personnelle, c’est-a-dire
(...) les fonctions de contréle, de coordination et de commandement» ; enfin elle « disjoint la
qualification de I’exécution automatique (c’est-a-dire surtout répétitive) des processus de travail ». A la
notion de métier, Naville (ibid., p. 28) substitue I’idée de travail qualifié comme « hiérarchie mouvante
au sein d’une hiérarchie plus vaste des emplois, professions et statuts économico-sociaux ». Une double
hiérarchie apparait ainsi : premiérement, dans la qualification : « il y a des degrés dans la qualification
tout comme il y a des échelons dans la simple spécialisation ou méme la non qualification » (idem) ;
deuxiémement entre qualifications, référant cette fois de maniére assez diverse a des « emplois,
professions et statuts économico-sociaux ». Il s’en suit que la qualification du travail ne peut étre
comprise a I’aune du métier traditionnel. Au contraire, selon Naville, la qualification du travail inclut
cinq dimensions (ibid., p. 37) : elle est relative ; sa forme dépend des forces productives et « du méme
coup » de la structure économique de la société ; la durée de formation apparait « comme un des
¢léments constitutifs essentiels de la qualification du travail » et varie en fonction des besoin des forces
productives ; en outre, la relation entre la masse des « forces de travail qualifiées » et les « forces de
travail non qualifiée » est variable ; enfin, la qualification dépend davantage de critéres sociaux
qu’individuels, « tenir a I’industrie plus qu’a la personne, a 1’outillage plus qu’a I’ouvrier ». Il ressort
de cette analyse que la qualification ne peut étre considérée comme propriété intrinséque du travailleur.
Au contraire, ce serait en référence aux rapports sociaux constitutifs de la collectivité de travail que la
qualification prendrait sens. La qualification cristalliserait les rapports sociaux internes a 1’ organisation,

en déterminant la qualité sociale des travailleurs employés en son sein.

Ce faisant, L Essai ouvre plusieurs questions. Quelle est la genése de la qualification ? Dans quelle
mesure la qualification se décline-t-elle a travers différents contextes organisationnels ? Et puisque la
réflexion de Naville s’inscrit dans un sillage marxiste, on est amené a interroger la relation qu’entretient

la qualification avec le capitalisme.

1.2. De la qualification comme donné¢ a la qualification comme genese

Naville entame sa réflexion a partir d’un donné empirique, la désignation de travailleurs qualifiés dans
de grandes organisations de travail. Ce donné induit une interrogation sur la genése de la qualification.

L’historienne Sylvie Schweitzer a esquissé cette genése dans 1’industrie : remontant aux années 1880,
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elle évoque la transformation conjointe des techniques (par le recours a la chimie, a la mécanique, a
I’électrification) et des « maniéres de fabriquer et de gérer » (Schweitzer, 1997, p. 103). A la division
du travail en métiers, Schweitzer voit ainsi se substituer la définition de nouvelles catégories de

travailleurs, que font apparaitre les conventions collectives (op. cit., p. 112) :

Les travaux salariés changent tant, au cours des années 1880-1930, qu’ils
nécessitent 1’élaboration des convention collectives de 1919, 1936 et 1945, qui
sont encore a étudier dans ce contexte des nouveaux métiers. L histoire de ces
conventions est liée a un processus d’interprétation des catégories sociales ; elles
renvoient ainsi a la fois a la division en métiers, a une décomposition en classes
sociales, a une grille de qualifications qui met en regard les formations et les
emplois, a une échelle de statuts sociaux et de prestige, a un découpage en milieux
regroupant des personnes voisines par leurs comportements sociaux. Trois
grandes phases caractérisent leur constitution : le début du 19e siécle est marqué
par l'organisation des métiers ; vers 1880, on distingue entre salariat et non

salariat, et aprés 1930 seulement les grilles sont liées au systéme de formation.

La perspective historique tracée par Schweitzer engage ainsi un questionnement sur le lexique hérité.
Ce point est bien clair : « A dire vrai, c’est sans doute les termes de “métier, “apprentissage*,
“compagnons‘ qu’il faudrait abandonner dans les analyses, puisqu’ils nous ont si longtemps masqué les
réalités usinicres. Et peut-étre aussi ce terme “d’ouvrier”, Iui aussi issu de I’Ancien Régime, I’ouvrier
¢étant celui qui, dépourvu du statut de maitre, ne peut ni ouvrir un atelier ni engager des apprentis »
(idem).

Cet horizon de recherche a en fait été investigué par différents travaux. Salais et al. (1993) sont revenus
sur la signification des catégories de travail émergeant a travers les conventions collectives, aux yeux
d’acteurs situés dans des configurations productives déterminées, ce que ces auteurs appellent un
«monde de production ». La métallurgie parisienne des années trente constituerait ainsi une industrie
pilote, ou la convention collective ne se manifesterait pas (ou pas seulement) comme un bouclier contre
les abus des employeurs (en matiere d’engagement et de licenciement, de durées de travail, de
rémunération...) : selon eux, la convention collective assoie un monde de production, en formalisant
une catégorisation du travail commune a différents métiers et immédiatement utile aux interactions. La
branche elle-méme se manifeste comme espace d’amalgamation, sur une échelle territoriale déterminée

(Jobert, 2000), d’une pluralité d’établissements traversés par des normes identiques.

Au sein de ces normes, la distinction entre ouvriers qualifiés et non qualifiés joue un rdle de tri de la
main-d’ceuvre, répartie en deux ensembles par la complexité de I’activité et le salaire, sur la base de la
réalisation d’un essai. Ce principe de classement des postes se normalise a partir du Front populaire et
s’étend a toutes les catégories de personnel (ouvriers, employés, maitrise, techniciens, cadres et/ou

ingénieurs), ce qui fonde Didry (2016, p. 197 et suivantes) a parler d’une « grande classification » : la
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qualification référe alors a une position sur une échelle des postes et des salaires au sein d’un

¢tablisemment, lui-méme saisi dans le champ d’application de la convention collective.

Ce type d’architecture a fait ’objet d’une formalisation théorique en termes de « modele de la
qualification », désignant, selon Lichtenberger et al. (2001, p. 35), « une relation stable (ou plus
exactement stabilisée) » entre les « capacités individuelles » (éventuellement attestée par un titre et/ou
I’ancienneté) et « le poste », devant permettre de déduire mécaniquement le salaire minimum attribué
au travailleur. Ce mod¢le idéal-typique s’inscrit adéquatement dans I’idée d’une régulation fordiste de
I’économie prévalante a partir des années cinquante (ibid., p. 35 ; Boyer, 1987). Pourtant, ces auteurs
remarquent que la pureté de ce modéle de la qualification est sujette & caution, du fait de ’ancrage des
pratiques de qualification dans des problématiques productives et professionnelles contingentes et
variées. « Le modele de la qualification n’est pas I’achévement d’un équilibre rationnel, mais plutot la
réalité émergente des rapports de force entre des acteurs » (ibid., p. 40), dont témoigne la variété des
classifications figurant en annexe des conventions collectives. Avec Saglio (par ex. 1991a, p. 40-41), ils
y voient une pluralité de conceptions et de pratiques de la qualification : a la plupart des « branches
industrielles classiques » correspondent longtemps des classifications de type Parodi-Croizat,
définissant des catégories d’emploi plus ou moins générales et leur associant un coefficient de
rémunération. Ces grilles sont parfois améliorées, incluant une description des postes, 1a ou la
négociation collective est « plus continue » (idem). A la suite de ’adoption du statut de la fonction
publique en 1946°, des classifications accordant une large place au diplome et indexant le niveau de
salaire a I’ancienneté font leur apparition dans les professions du travail social et de santé. Enfin, a partir
d’un accord conclu dans la métallurgie en 1975, apparaissent des protocoles de classification des postes

propres a chaque entreprise en fonction de critéres classants définis au niveau de la branche.

Cette diversité de cadres conventionnels de la qualification porte ainsi a relativiser la pureté théorique
du « modéle de la qualification » et de 1’organisation dite fordiste qui Iui est associée, postulant la
conformité et la subordination d’une main-d’ceuvre, soumise a des régles d’évaluation impersonnelles
dans une organisation figée. Et de la méme fagon, ’hypothéese s’affaiblit d’un basculement généralisé,
a partir des années 1990 vers un modgle alternatif, celui de la « compétence », reposant sur 1’évaluation
personnalisée des actes de travail concret et valorisant I’engagement et 1’autonomie au sein d’une
organisation éventuellement apprenante. Pour Lichtenberger et al. (ibid., p. 47), « I’acceptabilité sociale
de chacune des formules repose plutot sur la possibilité de 1’associer a une norme d’équité, ¢’est-a-dire
a une référence commune qui donne un sens partagé et accepté a la position de chacun ». Ce faisant,

cette référence a « la position de chacun » évoque le fait que, si elle en modifie les modalités, la logique

6 Loi n°46-2294 du 19 octobre 1946 relative au statut général des fonctionnaires, Journal officiel n°0246 du 20
octobre 1946, p. 8910.
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compétence ne mettrait pas fin a I’opération constitutive de la qualification du travail : le classement de

I’individu dans une collectivité formalisée sur le plan hiérarchique et salarial.

Dans le fil de ces analyses sur la pratique de la qualification, saisie a partir de « la logique d’action des

personnes » (Salais et al., 1993, p. 17), il s’agirait pour nous d’élucider le cas du cinéma.

1.3. De la profession a la pratique de la qualification

En sociologie du travail, il est d’'usage de désigner comme « profession » le monopole d’exercice d’une
activité rémunérée. De la profession en ce sens, Hughes (1996, p. 99) propose d’établir les conditions
d’émergence a travers I’institution d’une « licence », désignant I’ « autorisation légale d’exercer un type
d’activité ». En outre, dans sa conceptualisation, les possesseurs de licence « revendiqueront un mandat
pour définir les comportements que devraient adopter les autres personnes a I’égard de tout ce qui touche

a leur travail » (idem).

L’équipe technico-artistique de cinéma, composée du réalisateur, du chef opérateur, du chef décorateur,
de I’ingénieur du son, etc., a longtemps satisfait au critére de la licence : de 1940 a 2009, I’activité
dépend de la possession d’une carte d’identité professionnelle. Durant cette période, 1’existence de la
carte a visé a tracer la frontiére entre I’intérieur et ’extérieur de la collectivité professionnelle, a cette
inflexion pres par rapport a la conceptualisation de Hughes : alors que ce dernier identifie aux
professionnels des travailleurs indépendants (ou des professions libérales pour utiliser la terminologie
francaise), les techniciens du cinéma exercent, comme dans le cas des journalistes (Dupuy, 2014), dans
le cadre d’un emploi : c’est en relation a un employeur, la société de production, que 1’équipe est
constituée. Il s’en suit que I’instauration de la carte prend sens en relation a la discontinuité de I’emploi,
dans une activité ou I’engagement fixe dans un établissement fait défaut. Les modalités de délivrance
de la carte se fondent sur la formation professionnelle et/ou I’expérience de tel ou tel « emploi » ou
« qualification » désigné(e) par les conventions collectives successives (1937 et 1950). La carte référant
a un niveau de qualification déterminé, elle fait de son titulaire un ayant droit des postes disponibles a

ce niveau.

En outre, il n’est pas infond¢ d’affirmer que I’équipe de cinéma revendique un mandat. Pour Hughes, le

mandat s’adresse au « public », et son contenu est variable (op. cit., p. 99) :

[il peut] se borner & insister sur la nécessité de laisser a ceux qui sont du métier
une certaine marge de manceuvre dans leur travail » ou « inclure, comme c’est le
cas actuellement pour les médecins, le droit de controler et de définir les
conditions de travail de nombreuses personnes (...) Il peut méme aller, comme
c’est le cas du clergé des pays ou le catholicisme est puissant, jusqu’a régir les
pensées et les croyances de populations entiéres sur presque toutes les grandes

questions de I’existence.
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Notre analyse fera jouer Hughes au-dela de Hughes, quitte a reconstruire son approche, dans un sens
qui nous semble en élargir la portée. Dans la production pour le cinéma, compte-tenu de la relation
d’emploi, le discours mandataire ne s’adresse ni nécessairement, ni seulement au public, mais aussi et
nécessairement a D’employeur, devant lequel la collectivité de travail vise a s’établir comme
décisionnaire Iégitime des normes de travail et plus largement de production. On peut ainsi envisager la
négociation collective comme 1’une des occasions de cette affirmation professionnelle des salariés. Dans
cet effort pour peser sur le travail, les salariés s’adresse aussi a 1’Etat, impliqué de longue date dans
I’organisation des relations professionnelles en France, mais aussi dans une politique du cinéma. Ce
faisant, 1’articulation entre licence et mandat indiquée par Hughes ferait jouer, pour le cas qui nous
occupe, la qualification en son ceceur : définie dans la convention collective et attestée par la carte
professionnelle, la qualification n’est jamais congue par les techniciens de cinéma isolément des autres
dimensions du travail : la revendication de sa reconnaissance s’intégre toujours dans un ensemble de
mots d’ordre, allant des conditions d’activité a une certaine idée de la qualité du produit. Considérant
notre question de départ, touchant la tension entre définition des qualifications et variété des projets et
considérant notre méthode, consistant a nous placer au point de vue des acteurs, nous serons ainsi
amenés a appréhender le sens que revét la qualification revendiquée ou instituée, en relation a la

configuration productive, telle qu’elle est, ou telle qu’elle devrait étre selon les acteurs.

1.4. De la rémanence du métier au role de la branche

Peu aprés 1’abrogation de la carte d’identité professionnelle en 20097, une convention collective est
signée et étendue entre 2012 et 2015. Cette convention reconduit manifestement une architecture de
I’équipe formalisée dés les années trente : la classification y présente des « fonctions », désignant une
activité définie par un court paragraphe et liée a un salaire minimum. Chaque fonction prend place parmi
plusieurs autres, participant d’une « branche » technico-artistique, comme la mise en scéne, la prise de
vues, le décor, le son, etc. Dans ces branches, qui désignent en fait les différents départements de
I’équipe, on trouve en général une fonction de chef (par ex. chef décorateur) suivie de différents

assistants classés sur une échelle hiérarchique.

Or, cette construction a pour effet de susciter une identification de la fonction au métier traditionnel.
Quand Schweitzer voit dans le développement industriel de la fin du XIXéme si¢cle le vecteur d’une
disparition du « métier », le cinéma en conserve la trace jusqu’aujourd’hui: 1’équipe semble se
distribuer en différents ateliers, ou les salariés sont dotés d’une « autonomie forte dans 1’exercice de

I’activité » (Piotet, 2002). Comme s’il s’agissait de traduire cette forme d’organisation, 1’idée de

7 Ordonnance n°2009-901 du 24 juillet 2009 relative a la partie 1égislative du code du cinéma et de I’image animée,

Journal Officiel du 25 juillet 2009, texte 39.
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compagnonnage est récurrente dans le discours des professionnels sur la mobilité ascendante, en dépit

du développement de la formation professionnelle pour le cinéma.

Dans une approche sociologique, la question est : quel sens accorder a cette rémanence du métier ?
Désigne-t-il une sphére d’activité relativement autonome, reconduisant au sein de 1’équipe la relation
maitre/compagnons ? La carte d’identité professionnelle comme la gradation chef/assistant ne donnent-
elle pas témoignage de cette logique ? Enfin, n’est-ce pas en référence au métier tel qu’il se singularise,

chez tel ou tel technicien, que la constitution de 1’équipe se congoit, pour chaque projet particulier ?

Ou bien, ne doit-on pas considérer que c’est au regard du lien d’emploi et des qualifications listées dans
la convention collective que le « métier » prend sens ? La convention collective n’est-elle pas
structurante précisément du fait de sa capacité a intégrer au sein d’un méme cadre organisationnel et
juridique des métiers venus d’horizons divers (la photographie, la décoration, le costume, etc.) ? En ce
sens, la convention collective ne confirme-t-elle pas la branche, cette fois entendue comme espace de
rassemblement des établissements auxquels la convention s’applique, comme support de 1’activité ?
Dans ce cas, ne peut-on dire que la notion de métier traduit non pas la permanence de structures
anciennes, mais une expérience nouvelle, celle de I’équipe de cinéma, constituée au croisement entre

une technicité incorporée et les matieres de la convention collective ?

1.5. Ce que la qualification fait au salaire

La réflexion de Naville, dont nous sommes partis, s’inscrit dans un sillage marxiste : a ses yeux,
I"attribution de la qualification prend sens en relation a un état des forces productives et des rapports
sociaux de production. Les ouvrages de Marx sont traversés par I’idée que le « mode de production
bourgeois », en libérant le travail de ses entraves féodales (corporations d’Ancien régime, privileges),
aboutit a ce résultat contradictoire : la domination du capital sur le travailleur et I’exploitation de sa
force du travail. La tendance spontanée de ce mode de production serait ainsi de réduire la rémunération
des travailleurs au prix juste suffisant pour reproduire de leur force de travail, c’est-a-dire au minimum

nécessaire pour qu’ils se présentent aptes au travail le lendemain.

Toutefois, on distingue mal dans I’analyse de Naville ce que la qualification fait au rapport
d’exploitation (ou extorsion de la plus-value) explicité par Marx. Dans quelle mesure la qualification

s’oppose-t-elle a cette pratique des rémunérations ?

On a vu avec Naville que la qualification pouvait se comprendre comme cristallisation de rapports
sociaux internes a la collectivité de travail. En ce sens, les salaires attesteraient économiquement de la
qualité sociale de chaque travailleur. Pour cette raison, Saglio (1999, p. 24) voit dans les barémes de
salaires constitutifs des classifications la traduction d’un « ordre salarial », désignant les « normes
sociales auxquelles les acteurs font référence lorsqu’ils cherchent a évaluer les niveaux de salaire

proposés ou admis ». Or, ces normes ne peuvent se réduire a la pente naturelle du capital : dés 1’origine,
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la différenciation entre ouvrier non qualifié et qualifi¢ traduit la satisfaction d’un essai, c’est-a-dire un
critére social et non directement économique. On voit ainsi les classifications construire une logique de
rang (Saglio, 2007) sanctionné par le niveau du salaire associé. Pour cette raison, Bernard Friot (2012,
p- 71-96) a proposé de voir dans la définition des classifications une construction politique, alternative
a la détermination du salaire par le prix de reproduction de la force de travail. Le salaire n’est alors pas
soumis a la seule logique du marché, il est le produit d’une négociation, plus ou moins protocolaire et
conflictuelle, au cours de laquelle se joue la reconnaissance de chaque qualification sur une échelle des
postes et des salaires. La pression capitaliste sur les salaires devrait alors adopter des formes médiatisées

par la qualification elle-méme.

Dans la production cinématographique, la classification récente introduit ainsi dans la pratique du salaire
a la qualification, une logique relative a la faisabilité financiére des films. Cela transparait dans
I’entretien avec Quillévéré : les salaires ont constitué le point le plus chaud de la négociation, aboutissant
en fait a créer un dispositif dérogatoire aux salaires minima, accessible sur avis d’une commission
paritaire, pour les films situés au-dessous d’un certain niveau de budget. Un troisi¢me palier de salaires,
correspondant au SMIC, est accessible aux films dont le budget est si faible qu’ils sortent du champ de
la convention collective. Ce dispositif expose ainsi les travailleurs a un triple standard de rémunération,
ce a quoi s’ajoutent en pratique différentes formes d’évitement du salaire : heures non rémunérées,
réduction des équipes au minimum, délocalisation partielle ou totale de la production. Cela interroge la
notion méme de salaire a la qualification : peut-on y voir I’expression d’un rang social dés lors que son

niveau est soumis aux contingences des modalités de production ?

1.6. Résumé du questionnement

Considérant la tension entre I’unicité d une convention collective pour la production cinématographique
et un impératif de diversité des films produits, notre questionnement s’est appuyé sur les recherches

préexistantes sur la qualification du travail pour se déployer dans deux directions.
Premiérement, la genése.
Comment se construit la qualification, compte tenu du monde de production concerné ?

Quel role jouent, respectivement, la carte d’identité professionnelle et la convention collective de
branche dans ce monde ? Comment leur articulation évolue-t-elle ? Cette articulation satisfait-elle la
fonction d’appariement individu/poste permettant de déduire un niveau de salaire, comme le voudrait le
« modele de la qualification » canonique ? Ou ce mode¢le est-il insuffisant pour saisir la pratique de la
qualification et sa continuité dans le temps, en dépit du caractére réputé atypique d’une organisation par
projet ? Enfin, peut-on observer une permanence de la qualification, alors que la carte disparait et que

s’institue, ces derniéres années, un ordonnancement des normes mettant I’accent sur 1’entreprise ?

Deuxiémement, la portée.
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Dans quelle mesure la qualification consitue-t-elle 1’assise d’autres revendications sur le travail et la
production ? Autrement dit, de quel mandat la qualification est-elle le fondement ? Vis-a-vis de quels
objets ce mandat se pose-t-il comme prescripteur et en relation a quelles autres instances ? Enfin, dans

quelle mesure cette prescription aboutit-elle ?

C’est en parcourant des questions que nous souhaitons €lucider le paradoxe évoqué par Quillévéré.
2. L’enquéte

L’ambition de la these peut se formuler dans 1’essai de mobiliser un matériau d’archives, d’entretiens et
d’observation, complété de biographies et d’un matériau de seconde main, afin d’élucider sur le temps
long, le rdle que joue la qualification du travail dans la production pour le cinéma. Dans cette visée
sociologique, la méthode d’enquéte la plus pertinente nous a paru étre sociohistorique et chronologique,
afin d’observer la qualification dans sa dynamique propre, au croisement d’une pluralité de facteurs : le
produit des relations professionnelles, la saisie de I’industrie par le politique, ’intégration par la branche
d’innovations sociales expérimentées dans d’autres secteurs, etc. L’enquéte, qui commence en 1895,
date de naissance du cinéma conventionnellement admise en France® et qui se poursuit jusqu’a la mise
en pratique de la convention collective signée en 2012, vise ainsi a restituer des « processus complexes,
articulant les activités de la multitude des individus qui composent [le cinéma comme fait productif] »°

(Jacquot et al., 2019).

Sur la période étudiée, on s’intéresse a la genése et a la portée de la qualification, entendue comme
pratique d’acteurs situés dans un contexte juridique, organisationnel, économique, politique et artistique
(Noiriel, 2008). A cette fin, le matériau mobilisé et les faits observés ont fait 1’objet d’une mise en ordre,
dont I’enquéte a suggéré la structure. Cette mise en ordre se déploie ainsi sur trois registres d’analyse et

complémentaires les uns des autres :
- la qualification comme produit d’une négociation,
- la qualification comme effet en retour du produit,
- et finalement 1’équipe comme lieu d’exercice de la qualification.

Ces trois registres constituent moins un plan que les points de passage récurrents de 1’enquéte. Le
déroulé de la thése vise a en restituer I’entrelacs, comme s’il s’agissait de nouer la relation entre histoire

esthétique, sociale et économique du cinéma (Allen et al., p. 1993)

8 Le 28 décembre 1895 voit la premicre projection commerciale de vues cinématographiques, organisée par les
fréres Lumicre au Grand Café a Paris.

9 La citation originale se termine par « la société ».
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2.1. Le cinéma saisi par la négociation

On propose d’appréhender la genése de la qualification du travail cinéma dans le sillage de I’institution
du travail par le contrat de travail et les conventions collectives. Cette approche engage un retour sur la
fabrique du droit, notamment du droit conventionnel, lors de négociations plus ou moins formalisées.
Sur la période étudiée par la thése, les syndicats d’employeurs et d’employés ainsi que les représentants
de I’Etat, sont plusieurs fois amenés a discuter de la qualification, portant I’enquéte a écouter ce qui s’en
dit. Cette écoute doit permettre de faire apparaitre les termes dans lesquels qualification se congoit, le
probléme au sein duquel elle joue, ainsi que les conditions de dénouement du débat (temporairement le
plus souvent) a travers la définition d’une norme de droit. Ce passage par la négociation donc est
complémentaire de ’enquéte de Didry (2002 ; 2016) sur la naissance du contrat de travail et des
conventions collectives, comme de celle de Laure Machu (2011) sur les conventions collectives du Front
populaire. L’adoption d’une approche de longue période, ouverte sur la variété des conditions de
négociation, suppose de prendre en compte le legs institutionnel dont héritent les négociateurs d’un
débat a I’autre. Ce faisant, on apporte au savoir historique et/ou sociologique sur le cinéma attentif au
résultat de la négociation collective (par ex. Léglise 1969 ; Rannou, 1988 ; Lefeuvre, 2013) un regard
sur le processus de négociation proprement dit, suivant une approche redevable a la sociologie des
relations professionnelles (notamment Adam et al., 1978 ; Reynaud, 1995 ; Jobert, 2000 ; Bevort et
Jobert, 2011).

Mais la négociation ne se déroule pas nécessairement dans une enceinte dédiée a cette fin, c’est-a-dire
accueillant des représentants des salari¢s, des employeurs et de I’Etat dans le but de délibérer d’une
norme de droit. Le déroulé des évolutions organisationnelles et juridiques du cinéma (Storper, 1989 ;
Rot, 2019) donne lieu & de multiples formes de négociation : négociation interindividuelle, délibération
excluant les représentants syndicaux (comme dans la plupart des commissions du Centre national de la
Cinématographie), confrontation sociale (Sellier, 1984) entre acteurs collectifs, comme lors de la
mobilisation contre 1’arrangement Blum-Byrnes (Jeancolas, 1993 ; Hubert-Lacombe, 1996), ou encore
controverse théorique a portée pratique, comme lors de 1’émergence de la Nouvelle Vague (Marie,
2007), etc. C’est donc une diversité de régime de négociation, formalisée ou incidente, au sein d’espaces
divers, qui est requise par I’analyse pour restituer la genése du fait cinématographique, entendu comme

fait productif mobilisant du travail qualifié.

Dans cette approche plurielle de la négociation, il nous faut emprunter a I’analyse des rapports sociaux,
visant a « mettre en évidence les conditions sociales de la constitution des acteurs et la genése de leur
identité sociale » (Maurice et al., 1979, p. 380), en ce que cette genese incline le sens que ces acteurs
donnent a leur action. Cette action devra elle-méme étre réinscrite au sein de problématiques situées
(Reynaud, 1995), engageant la qualité sociale de la collectivité de travail au regard d’une activité

déterminée. En outre, I’analyse des négociations devra étre attentive au sens latent (Merton, 1965, p.
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112), c’est-a-dire n’ayant pas fait I’objet d’une prévision consciente, que peut revétir leur déroulement

comme leur résultat. L’analyse pourra, enfin, envisager la portée de I’enjeu qui se formule localement.

2.2. Ce que D’art fait a I’équipe

Le produit a ici la particularité de revétir le caracteére d’un art, ce qui n’est pas sans conséquence sur la
maniére dont la qualité des professionnels se congoit. En effet, la qualité d’art désigne une catégorie de
produit spécifique, distincte de biens de consommation courante par exemple. Dans le cas du cinéma, la
genése du produit accompagne celle d’un regard, a travers lequel se joue la validation ou I’invalidation
sociale du fait filmique (c’est-a-dire du film comme expérience esthétique) comme art (Heinich et al.,
2012). Or, cette validation engage 1’intégration du film de cinéma dans un ordre de valeur qui transcende

la qualité d’utilité de la plupart des produits.

Selon une genése sur laquelle on reviendra (Benjamin, 2000 ; Elias, 1991 ; Biirger, 2013), I’art désigne
en effet aussi une valeur suscitant des formes laiques de culte, ce qui engage un effet en retour sur la
qualité du travailleur. Cet effet en retour sera sensible par exemple dans la revendication d’auctorialité
sur le film (Jeancolas et al., 1996 ; Pacouret, 2018) ou dans la distinction des genres (par exemple,
cinéma versus télévision). Or, ¢’est toute 1I’équipe qui va étre saisie dans une lutte de définition, touchant
les périmétres professionnels en référence a 1’art, ou encore le contenu des rangs professionnels
traversant de maniéres contradictoires les différents segments professionnels de ’industrie (tournage,

postproduction, etc.).

Notre démarche opére donc a rebours de celle de Yann Darré (2000, p. 5) : si ce dernier annonce que
«la catégorie “art* est une catégorie historiquement et socialement constituée », il ne précise jamais
quel en est le contenu ici et maintenant. Ce faisant, il reste pris dans une problématique portant sur la
légitimation du cinéma, au sens de position sur une échelle des arts, qui, en I’absence de définition de

la catégorie d’art, en réintroduit un usage essentialiste.

Dans notre approche, la formation des styles et des esthétiques fonctionne comme un probléme
professionnel, dont il incombe aux acteurs de préciser les termes. En-de¢a d’une herméneutique des
ceuvres (dont la bibliographie est infinie), mais sans déconnecter les effets du travail sur 1’esthétique, il
s’agit ainsi de proposer un récit, qui ne reproduise pas la séparation courante entre art et industrie, entre
sociologie de I’art et sociologie du travail, mais qui restitue au contraire les allers-retours entre les deux

dimensions.'°

10 Cette attention a I’effet en retour de 1’art dans 1’équipe doit a I’expérience passée de 1’auteur comme critique

d’art contemporain.
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2.3. Heuristique de 1’équipe

L’effet en retour de I’art sur la collectivité de travail renvoie lui-méme a différentes cristallisations
productives, que nous observons sur le temps long. Or, au cceur de ces cristallisations se trouve I’équipe.
Cette équipe n’a rien de substantiel : sa nature change avec 1’organisation de la production (notamment
Storper, 1989 ; Benghozi et al., 1995; Rot, 2019), les normes de travail applicables (carte
professionnelle, convention collective, etc.), les groupes ou segments qui la composent (producteurs,
auteurs, metteurs en sceéne, techniciens, ouvriers...), autant de populations connaissant des

recompositions en profondeur.

Dans notre propos, 1’équipe n’est donc pas donnée, elle est a restituer comme lieu d’exercice de la
qualification professionnelle. Ainsi, on ne peut pas comprendre I’équipe seulement comme collectif de
métiers complémentaires les uns des autres, en principe animé par la préoccupation commune de
I’aboutissement du projet. Si ce collectif peut se constituer, c’est en référence a une organisation
productive, dont on peut résumer la trajectoire, sur la période étudiée dans la theése, en termes de
désintégration industrielle et de réintégration nationale. Au fil de cette trajectoire, les activités
cinématographiques connaissent une intrication croissante avec la production d’autres produits
audiovisuels (Creton, 2002). Or cette organisation productive est traversée par des régles, délibérées
hors de ’action de production proprement dite et se donnant entre autres pour objet de préserver les
conditions de reconstitution de 1’équipe indéfiniment dans le temps. Ces régles, qu’elles soient définies
en droit ou qu’elles relévent d’usages professionnels, permettent d’envisager I’équipe comme un produit
normé. C’est en partant de la genése de ces normes et conventions, participant d’une situation
organisationnelle, qu’on pourra appréhender les formes éthiques de I’équipe (fidélités, méfiances, etc.),
jusque dans le sens qui lui donne Goffmann (1973), celle de collectivité préservant une certaine image

d’elle-méme vis-a-vis de I’extérieur.

Restituer I’expérience la qualification implique de mobiliser la sociologie du droit (Weber, 2013) et plus
spécialement du droit du travail (Didry, 2002, 2016 ; Willemez, 2006). C’est moins le droit positif qui
nous intéresse, au sens de régles formellement définies dans une pluralité de sources de droit, que le
droit en pratique, tel qu’il est saisi dans ’action quotidienne de travail et de production. On revient ainsi
sur I’établissement des grilles de classification (Saglio, op. cit. ; Jobert, 2000, p. 77-103 ; Jobert et al.,
2001 ; Tallard, 2001) mais aussi sur leur application au sein de configurations productives, elles-mémes
envisagées comme des configurations de sens pour les acteurs. La qualification, telle qu’elle s’élabore
en contexte, devra ainsi €tre restituée comme 1’expression d’une phénoménologie du travail, ¢’est-a-dire

de la conscience que les acteurs forment de leur expérience (Kant, 1997 ; Hegel, 1999 ; Husserl, 1985).

Ce regard sur 1’équipe nous permet d’éviter plusieurs écueils : celui d’une enquéte micro limitée a des
trajectoires individuelles, et celui d’une enquéte macro saisissant le fait productif a un niveau purement
fonctionnel. Notre objet se situe entre-deux, dans la filiation des enquétes attentives aux problématiques

d’acteurs dans un contexte déterminé (Salais et al., 1993). A ce niveau intermédiaire, I’approche par la
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qualification entend ressaisir le fait professionnel (Hughes, 1996 ; Segrestin, 1985 ; Demaziére et al.,
2009a) au prisme d’une institution transversale au salariat, la qualification. Dans ce cadre, notre
hypothése sera que la qualification fonde une revendication au mandat, visant a maintenir la production
cinématographique comme forme productive, qui satisfasse a la fois une conception du produit et une

expérience du travail jugée a minima comme acceptable par les travailleurs.

Observer la mise en ceuvre de cette revendication nous conduira & emprunter a une sociologie des
pouvoirs dans ’organisation (Crozier et al., 2014), aussi bien que de ’action organisée (Friedberg,
1992). Ce faisant, I’attention portée a la qualification comme fait social dynamique, engageant la nature
de I’équipe, situe notre enquéte dans la proximité des travaux de Sylvie Monchatre (2004), lorsqu’elle

observe le processus de décomposition et recomposition de la qualité de travailleurs dans la sidérurgie.

L’étude de la portée de la qualification nous ménera réguliérement a discuter la périodisation en trois
temps de la revendication de travailleurs du spectacle, proposée par Mathieu Grégoire (2009 ; 2013) :
la corporation, I’emploi et la socialisation des ressources, comme « horizons d’émancipation »

successifs.

Enfin, cette approche du cinéma par la qualification complétera les sociologies du cinéma plutot
attentives a la régulation de ’emploi (Renoux, 2011), aux évolutions de I’activité (Rot et Verdalle,
2013 ; Rot, 2019) ou au métier (Morrissey, 2008 ; Feigelson, 2011) et complétera 1’étude des marchés
du travail (Paradeise et al., 1998 ; Vernet, 2010) et de la protection sociale (Grégoire, 2013) du salariat
intermittent dans les activités a dimension artistique. En revanche, notre démarche s’écarte de celle de
Freidson (1986), qui analyse les professions artistiques comme des activités non salariées, peu instituées
et traduisant une vocation. Le cas qui nous occupe est pratiquement inverse, puisqu’il désigne des
travailleurs salariés, dont I’inscription dans une organisation productive fait I’objet d’une réglementation
qui s’accroit en densité au fil du temps. Quant a la dimension vocationnelle, elle doit étre restituée dans

ses conditions d’émergence.

2.4. Limite du projet

Ce regard sur I’équipe comme collection de qualifications négociées, dans lesquelles se refléte la nature
du produit, nous semble capable d’assumer notre projet de départ : observer une industrie réputée
atypique, « loin des situations “exemplaires* et “représentatives” »'', pour en tirer un enseignement
transversal sur le travail et les catégories employés en sociologie pour en saisir la nature et les

changements.

Il convient aussi de fixer les limites de cette enquéte : elle ne revient qu’a 1’occasion sur la mise en

circulation des films, leurs conditions de projection (du spectacle forain au smartphone), ainsi que sur

11 Avec cette formule, Michel Pigenet (2001) évoque le cas des dockers.
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la formation des dispositions esthétiques des spectateurs, bref, sur les facteurs environnementaux jouant

dans I’évolution des produits et par voie de conséquence, les producteurs.

3. Matériau

3.1. Les biographies et écrits professionnels

Cette thése repose sur une pluralit¢é de matériaux, parmi lesquels le récit autobiographique : les
mémoires du metteur en scéne Marcel L’Herbier, de la scripte Jeanne Witta ou encore du chef opérateur
Raoul Coutard, entre autres, sont exploitées de maniére similaire a un matériau d’entretien, susceptible
du double régime d’analyse explicité par Beaud (1996, p. 241-242) : les « données objectives » internes
au récit ou puisées a I’extérieur, doivent permettre de « controler les données subjectives » ; ensuite, les
« anecdotes » doivent situer immédiatement le lecteur « du coté des pratiques sociales en vigueur dans
le milieu enquété ». Les écrits de professionnels s’appuyant sur I’expérience directe de leur auteur
(notamment la collection de témoignages réunie par Denis Marion, 1949) connaissent le méme
traitement avec la méme visée. A ces écrits en nom propre, s’ajoutent les biographies ou notices
biographiques rédigées par des tiers, touchant différentes personnalités (Robert Jarville, Claude Autant-

Lara, Frangois Truffaut, etc.).

3.2. Les archives

A ces récits s’ajoutent plusieurs sources d’archives. Outre une documentation législative et
conventionnelle mobilisée tout au long de la these, le choix des archives est la conséquence de la
démarche. Nous sommes partis d’archives syndicales, en visant a identifier les problématiques
professionnelles se posant aux équipes. Toutefois, I’ouverture de I’enquéte sur la négociation d’une part,
sur I’effet en retour du produit d’autre part, nous a progressivement mené a nous intéresser a une pluralité
d’autres fonds relatifs a 1’expérience institutionnelle et professionnelle. La lecture ponctuelle de
périodiques a complété ces archives : La Cinématographie frangaise pour 1’entre-deux-guerre, Le Film

pour la période de I’Occupation, les Bulletins du CNC de I’aprés-guerre a nos jours.

Le caractére composite du matériau d’archives a justifié d’en présenter le contenu progressivement, au
fil du propos, en téte de chaque chapitre ou section en faisant usage. On peut néanmoins en proposer un

tour d’horizon dans cette introduction. Ce matériau est récapitulé a la fin de la thése.

La mise en disposition, sous forme de livre, de I’ensemble de la correspondance de Louis Feuillade
(Carou et al., 2007), directeur artistique chez Gaumont de 1907 aux années vingt, a constitué pour nous
une porte d’entrée sur l’expérience du fait cinématographique des premiéres années. Cette
documentation, qui nous plonge dans les interactions productives, est complétée d’archives
administratives sur la société Pathé ou issues des travaux sur le premier cinéma menés par le comité de

recherche historique de la Cinémathéque Francaise. Pour I’activité de Pathé comme de Gaumont, nous
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avons pu recourir aussi a un matériau iconographique, donnant un apercu visuel a des formes de

parallélisme organisationnel.

Une documentation plus directement syndicale est mobilisée a partir des années trente, I’existence de
ces archives constituant en soi un témoignage de la formation du fait syndical dans le cinéma. Pour les
travailleurs des studios et des usines de tirage, on s’appuiera sur les numéros de Spectacle, bulletin de
la Fédération du spectacle CGT, ainsi que sur d’autres bulletins syndicaux, datant du Front populaire.
Pour 1’équipe technico-artistique sur la méme période, on se reporte principalement aux travaux de
différents historiens (Morrissey, 2008 ; Lefeuvre 2013 entre autres). Pour les deux populations, nous
procédons a I’exploitation inédite des archives du Conseil national économique relatives a 1’extension

des premiéres conventions collectives du cinéma'?.

Pour la période de I’Occupation, a défaut d’archives syndicales, nous recourrons a différents fonds du
Comité d’organisation de 1’industrie cinématographique (COIC) a la Cinémathéque frangaise. Parmi
celles-ci, une attention particuliére est accordée aux fonds Pierre Autré, contenant une documentation
issue du service de presse du COIC, permettant d’appréhender 1’exercice de 1’utopie vichyste, tel que le
Comité le communique officiellement. Ce matériau est complété de documentation interne au méme
organisme, touchant la réalité de I’activité économique a cette période et les discussions professionnelles
relatives a la redéfinition des coordinations productives. Enfin, on se référe, apres Creton (2004) a la
documentation liée aux premiéres expériences de financement public de la production par le Crédit

national, en ce qu’elles donnent lieu a une nouvelle visibilité sur le travail.

L’activité syndicale reprenant un cours légal aprés-guerre, on reprendra le fil des bulletins fédéraux et
syndicaux lorsqu’ils existent, complétés ponctuellement des archives du Centre national de la

Cinématographie, qui voit le jour a cette époque.

L’ouverture de la these sur la télévision et I’audiovisuel s’appuie largement sur 1’historiographie,
complétée d’un parcours dans la documentation liée aux questions syndicales et aux statuts du personnel
permanent et intermittent au sein des archives de I’ORTF, de 1’audiovisuel public et du ministere du
Travail aux archives nationales. En outre, nous avons pu bénéficier du soutien de la Fédération nationale
du Spectacle et de I’action culturelle CGT, qui nous a permis d’étudier ses archives privées directement
au siége, rue des Lilas, dans le 20°™ arrondissement parisien. Nous y avons principalement exploité la
documentation relative a I’activité du bureau fédéral entre avril et novembre 1981, date d’un conflit
syndical d’une portée encore sensible aujourd’hui'®, ainsi que les bulletins syndicaux afférents a la

période étudiée.

12 Nous remercions Laure Machu d’avoir attiré notre attention sur ces fonds.

13 La référence a ces documents est précédée de la mention Fédération nationale du Spectacle (Paris) en note.
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Enfin, au fil de la thése, le recours ponctuel a des archives personnelles de cinéastes et techniciens
(notamment les fonds Dulac et Aguettand'® de la Cinémathéque francaise) compléte ’approche
biographique, en nous donnant une vue sur une documentation immédiatement liée aux problématiques

professionnelles qu’ils ont rencontrées.

3.3. Entretiens et observation directe

En plus du matériau historique, cette enquéte s’appuie sur un matériau qualitatif composé de trois

terrains complémentaires.

Premiérement, une quarantaine d’entretiens menés entre 2015 et 2018 avec des travailleurs en exercice,
généralement chevronnés (plus de vingt ans d’expérience). Ces entretiens portent généralement sur
’activité de travail et la pratique du droit. Deuxiémement, treize entretiens avec les négociateurs de la

convention collective de la production cinématographique signée en 2012,

Lorsqu’il en est fait une utilisation générique, référant par exemple aux pratiques usitées pour une

catégorie de personnel, nous anonymons ces entretiens. En revanche, pour les entretiens se donnant pour

objet de restituer un morceau d’histoire, par le biais d’une expérience singuliére, I’anonymation nous a
4 15 ) . ,

semblé manquer de sens . Enfin, I’anonymat nous a paru superflu pour les entretiens menés avec des

personnalités, dont la qualité sociale et I’oganisation d’appartenance requiére d’étre identifiées, comme

c’est généralement le cas des entretiens avec des représentants syndicaux. Un tableau récapitulatif de

ces entretiens est présenté en annexes 14 et 15.

Troisiémement, ces entretiens sont complétés de 1’observation, entre 2014 et 2015 (avec un retour
ponctuel en 2017), de neuf séances de négociation collective en commission mixte paritaire, touchant
des modifications a apporter a la convention collective de la production cinématographique aprés son
extension. Ces séances d’observation se sont déroulées a la Direction générale du Travail (Paris 15°™)'6.

Elles sont récapitulées en annexe 16.

A ce matériau s’ajoutent plusieurs expériences ponctuelles : une expérience d’acteur et deux expériences
de figuration sur des productions cinéma ou audiovisuelle, la fréquentation réguli¢re des organisations
professionnelles du secteur (associations de techniciens principalement), la participation a diverses
rencontres professionnelles (salons, festivals), le suivi d’un groupe de travail sur la relocalisation des

productions, etc.

14 Nous remercions Alexandre Tsekenis d’avoir attiré notre attention sur le fonds du décorateur Lucien Aguettand.
15 Moyennant I’autorisation des intéressés.

16 Ce matériau a été constitué au tout début de 1’enquéte, lors d’un M2 en GRH et sociologie au CNAM
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4. Plan de la thése

Une premiere partie de la thése part de I’intégration verticale de la production cinématographique des
premiers temps pour aller vers la stabilisation relative d’un espace professionnel d’échelle nationale.
Les grandes compagnies intégrées des premicres décennies du cinéma cédent ainsi le pas, au début des
années vingt, a un tissu productif fragmenté. Mais la portée du cinéma comme fait esthétique nouveau,
capable de véhiculer une représentation de la société, va rapidement susciter les premiers jalons d’une
action publique orientée vers la consolidation de 1’activité économique. Cette action s’accompagne de
I’affirmation d’un fait syndical traversant plusieurs segments de main-d’ceuvre : techniciens, metteurs
en sceéne, ouvriers des studios et laboratoires, participant de la définition des premiéres conventions
collectives du cinéma. Le gouvernement de Vichy fera ensuite advenir un organisme central de
coordination économique et professionnel. Les cadres juridiques et normatifs durables du travail dans

le cinéma sont alors définis.

Une deuxi¢me partie de la thése montre comment, dans I’aprés-guerre, le cinéma devient une entité
¢conomique et sociale, qui peut étre saisie au croisement de la branche et des institutions centrales de
coordination sectorielle : le Centre national de la Cinématographie, le fonds de soutien et d’autres
institutions complémentaires. Au cceur de ce qui s’apparente a une réintégration nationale du cinéma
francais, 1’équipe se stabilise en profession. Les évolutions techniques, économique et sociales a venir
n’auront de cesse d’interroger cette construction : les produits et les cadres sociaux de production se
diversifient, des tournages hors studio promus par la Nouvelle Vague au développement de la production
audiovisuelle dans les années 1980. Dans cette évolution, 1’édifice classique du cinéma frangais (Zarka,
2018), réputé cohérent et fonctionnel, est confronté a la renégociation des normes applicables, faisant
jouer les tendances contradictoires d’une diversification et d’'une homogénéisation professionnelle au

sein d’un espace national qui reste prépondérant.

Une derniére partie s’intéresse aux épreuves contemporaines de 1’équipe, au fil d’une redéfinition des
facons de faire des films et des normes de qualité des produits pour la télévision et pour le cinéma.
Considérant ces lignes de force, notre questionnement porte sur la pérennité de structures anciennes,
comme la logique professionnelle, la convention collective de branche, la qualification du travail, le

centrage national du dispositif productif.
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Premiere partie :
De I'intégration verticale a I’intégration

nationale du cinéma frangais (1895-1944)
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Nous partirons de trois films'’. Ce sont des classiques, chacun illustrant nettement un état de la syntaxe
filmique a ses débuts. Mais ce qui nous intéresse ici n’est pas tant I’expérience esthétique que ces films
suscitent, que leur qualité de produit portant la trace d’une autre évolution, celle de la facon de faire des

films. On trouvera un photogramme de chacun de ces films en annexe 1.

L’Histoire d’un crime est mise en scene par Ferdinand Zecca au sein des établissements Pathé, en 1901,
alors que le cinéma forain est en plein développement (Sadoul, 1948, p. 335). Ce film de 110 métres,
soit 5 minutes, présente un garcon de banque assassiné par le débiteur chez lequel il venait encaisser
une traite. Jugé, I’assassin est condamné a mort et guillotiné. Entre-temps, une séquence nous le montre
couché dans une cellule, trois souvenirs de sa vie apparaissant successivement sur le mur du fond, selon
un procédé de surimpression. En dépit de cette innovation formelle, qui figure probablement le premier
flashback de I’histoire du cinéma, la mise en scene de cette histoire courte est typique des fictions
tournées a I’époque. La narration repose sur une succession de tableaux autonomes, dans lesquels les
personnages apparaissent en pied. La caméra fixe le centre du tableau, au sein duquel chaque scéne se
déroule jusqu’a son terme, sans que le montage n’intervienne. Une illusion sommaire de perspective est

restituée par un décor en toile peinte.

L’Assassinat du Duc de Guise, produit par la société le Film d’Art (filiale de Pathé) est mis en scéne par
André Calmettes en 1908, alors que I’exploitation connait un processus général de sédentarisation
(Morrissey, 2008, p. 192). En dix-huit minutes, le film relate la journée du 23 décembre 1588, au cours
de laquelle le galant Henri ler de Lorraine, duc de Guise, est convoqué par son rival le roi Henri III au
chateau de ce dernier. La marquise de Noirmoutier, maitresse du duc, plonge dans le désespoir, car elle
anticipe le danger que représente cette entrevue pour son amant. En effet, il est assailli au poignard par
les gardes royaux d’Henri III, qui le laissent gisant sans vie. La mise en scéne reprend les traits
stylistiques précédents, tout en les dotant d’un jeu plus expressif, de costumes plus élaborés, d’un décor
non plus peint, mais construit. Une attention accrue au développement de I’action allonge la durée du
film. Le générique traduit la volonté de 1égitimation du spectacle filmique en indiquant le genre (« drame
historique ») et mentionnant nommément les comédiens principaux, 1’auteur du scénario et le

compositeur de la musique d’accompagnement, tous fameux pour le public cultivé a I’époque.

Passons enfin a Juve contre Fantémas, mis en scéne par Louis Feuillade chez Gaumont'® en 1913. Dans
la continuité d’un épisode antérieur, le film nous présente 1’inspecteur Juve, aidé du jeune journaliste
Fandor, tous deux a la poursuite de Fantdmas, un bandit changeant continuellement d’identité. Leur

enquéte les mene dans les lieux les plus divers — des compartiments du Simplon-Express aux entrepdts

17 Ces films peuvent étre visionnés sur You Tube.
18 Dans ce premier chapitre, on écrit Gaumont et Pathé en italiques, lorsque ces noms référent aux sociétés, non

aux personnalités.
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de Bercy —, au fil de quatre parties distribuées sur 1300 metres de bande (environ une heure). Mais le
bandit leur échappe toujours. Au point de vue filmique, les apports de L’ Assassinat sont acquis et
poussés plus loin, particulierement dans la quatriéme partie. Si la plupart des scénes conservent le
principe du tableau, les pieds parfois coupés au bas de 1’image évoquent une prise de vues qui se libére
de sa fixation originelle. Les personnages entrent dans le champ par différents points du décor (par ex.
une porte au fond) et non par les bords du cadre. L’échelle du plan elle-méme varie, entre proximité et
distance. La luminosité¢ suggere différentes atmosphéres. Le jeu des acteurs gagne en nuance et la
narration se complexifie. Si le clou du spectacle tient dans la restitution d’un carambolage ferroviaire
—en effets spéciaux dirait-on aujourd’hui — une innovation plus subtile fait irruption a travers
I’amorce d’un montage alterné, c’est-a-dire d’une succession de plans décrivant le déroulement
d’actions simultanées (en 1’occurrence, différentes actions dans et autour d’une méme maison). Le
sentiment de suspense se manifeste par la perception d’un hors champ, qui rompt avec les vignettes

autonomes du premier cinéma.

La comparaison de ces films évoque une évolution dans la fagon de faire les films. Cette évolution
engage le passage de I’expérience filmique d’un succédané du théatre et de la photographie a une diégese
nouvelle, d’un espace-temps inédit, rendu possible et bientdt familier aux spectateurs de tous lieux et de
tous ages. La ressource distinctive de cette expérience est le montage de plans, nourri du scénario, du
jeu, de la lumiére, des décors, des costumes, etc. Chacun de ces films traduit a sa maniére un état de
I’art, comme on dit dans d’autres activités, évoquant en creux la formation de pratiques de travail
spécifiques, et plus largement d’un « monde de production » relatif au produit film, ¢’est-a-dire d’un
ensemble de conventions tacites ou explicites rendant possible la coordination des acteurs économiques

engagés dans la réalisation du produit.

Pour les premicres décennies du cinéma, la reconstitution de la liaison entre production et produit (ou
entre I’industrie et I’art) a fait I’objet de différentes analyses : par I’industrialisation de la production de
grandes compagnies frangaises, devant alimenter un marché international (Gaudreault, 2004 ; Le
Forestier, 2006, p. 9-12) ou par la geneése de métiers du cinéma dérivés de métiers préexistants
(Le Forestier et Morrissey, 2011). Dans les deux cas, ces approches observent I’activité de travail. Mais
que cette activité soit elle-méme 1’expression d’une équipe, cela reste incident. Or, si I’industrialisation
ou les métiers changent I’esthétique, ce ne peut étre qu’en mobilisant un collectif, constitué a 1’occasion
de la production. Or, par hypothése, on peut poser que ce collectif n’est ni réductible a un facteur de
production, ni a une somme de métiers, mais qu’il engage la coordination collective de ses membres, au
sein de conventions de travail (Salais, 1989) acceptables par eux. Selon cette hypothése, une circulation
se dessine entre conventions de travail et qualité du produit, engageant la nature de I’équipe @ un moment
donné. L’équipe de Juve n’est plus celle de L Histoire, et I’équipe de La Grande illusion ou des Enfants
du Paradis seront encore différentes. C’est précisément sur ces transformations de I’équipe qu’on entend

revenir icl.
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Notre cheminement sera le suivant. Un premier chapitre revient sur I’expansion économique du premier
cinéma en France, a partir de centres industriels intégrés verticalement, qui a la fois fabriquent,
distribuent et exploitent le produit. La genése de ces organisations engage la mobilisation de vastes
collectivités de travail, réparties dans une pluralité¢ d’établissements industriels et commerciaux et
placées sous 1’égide d’un chef de maison. La concurrence inter-capitaliste détermine les décisions
productives, touchant le produit (quantité/qualité¢) mais aussi la formalisation plus ou moins précise du
proces de travail (durée de travail, niveau de salaire, qualité¢ attendue du produit, etc.). Ce faisant,
’organisation se constitue comme monde de production, au sein duquel le personnel se voit investi

d’une qualité sociale, qui prend sens au croisement du lien d’emploi et de I’organisation.

Un deuxiéme chapitre commence apres I’arrét temporaire de la production occasionné par la Grande
guerre. Au cours des années qui suivent, les grandes compagnies francaises entament une désintégration
industrielle, qui affecte en particulier la réalisation des films. Leur conception, financement, tournage et
finition en laboratoire s’orientent vers une organisation au projet. La coordination des moyens financiers
et techniques relatifs a chaque projet est déléguée a des sociétés de production, investissant les studios
au coup par coup. L’essor productif, esthétique et commercial qui accompagne 1’industrialisation du
cinéma parlant au début des années trente, suscite une réintégration de la production partielle et
momentanée, avant que ne survienne la récession. En paralléle, 1’action syndicale différencie trois
objectifs : le droit d’auteur pour les metteurs en sceéne, la fermeture du marché du travail pour I’équipe
technico-artistique, le controle de I’industrie pour les ouvriers engagés par les studios et laboratoires.
Différentes définitions du travailleur, sensibles dans les conventions collectives du Front populaire, s’y

formulent incidemment.

Les années trente ont vu aussi la politique du cinéma se constituer en objet de débat public et
professionnel. On montrera dans un troisiéme chapitre que la réorganisation d’une activité, grevée par
I’incertitude sur la rentabilité du produit, advient en fait durant I’Occupation nazie. Celle-ci donne
I’occasion au gouvernement de Vichy de saisir le cinéma comme activité productive et commerciale
devant faire 1’objet d’une régulation d’ensemble, en accord avec les décisions de 1’occupant. La
définition centralisée de coordinations donne lieu ainsi & une réintégration nationale du fait
cinématographique. Celle-ci vise la réalisation de « grands films », fabriqués par des équipes de

professionnels homologués et dotant la « révolution nationale » d’une esthétique.
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Chapitre 1. Salariat et produit : vers une syntaxe

filmique (1895-1918)

A T’orée du XXéme siécle, un procés d’accumulation s’est mis en place reposant sur différentes
occasions de commerce : a partir de pellicule vierge et de matériel de prise de vues, on fabrique des
« vues animées », on les édite, on les vend au métre. L’équation au fondement de cette occasion de gains
rapides réside dans un trés fort écart entre colit de fabrication matérielle des vues (la premiere copie et
de ses duplications) et les recettes issues de leur vente'®. Les fétes foraines constituent alors la principale
occasion de diffusion du cinématographe®, en lien avec la grande place qu’elles occupent a 1’époque
dans les loisirs populaires (Sadoul, 1948, p. 335). A I’initiative de pionniers (Lumiére, Méliés...) la
projection publique s’y popularise, ainsi que dans d’autres « lieux inattendus » (cirques, salles
paroissiales, cafés-concerts) (Gargon, 2006, p. 9). C’est ainsi qu’au milieu du brouhaha des bateleurs et
des luttes féminines, des manéges et des souleveurs de poids, le cinéma s’adresse a la travailleuse a
domicile et a I’artisan agricole, & la midinette et a I’ouvrier. Pendant ses dix premiéres années
d’existence, le cinéma « part a la rencontre des Frangais en tous lieux » (Christian-Marc Bosséno, cité
par Morrissey, 2008, p. 190). « Le film écoulé au metre et tiré a des centaines de copies passait dans les
appareils jusqu’a ’'usure compléte » (Léglise, 1969, p. 35). Montebello (2003, p. 54) rappelle la manicre
dont les exploitants font « parler, chanter, “orchestrer ou sonoriser des “films muets“ ». En revanche,
au point de vue de la bonne société, le cinéma nait dans 1’indignité. La critique cultivée voit dans les
faiseurs de cinéma, techniciens ou acteurs, des « débrouillards de la premiére heure, ratés de toutes
catégories » (Moussinac, 1983, p. 9). L’inscription de cette nouvelle attraction dans les foires

conditionne d’ailleurs son statut réglementaire, celui du spectacle forain (Darré, 2000 p. 16).

Charles Pathé est né en 1863 a Chevry-Cossigny (Seine-et-Marne) au sein d’une famille de six enfants,
de parents bouchers-charcutiers. Apres diverses expériences commerciales en France et en Argentine, il

se lance dans I’activité de vente de rouleaux phonographiques, principalement aupres d’une clientele de

19 « En 1904, les frais d’achat et de tirage de la pellicule ne dépassaient pas 0,75 F/m... Les copies de films étaient
vendues 2 F soit une marge de 1,25 F/m. Les frais de réalisation s’établissaient entre 15 et 20 F/m, la vente d’une
quinzaine de copies du méme titre suffisait pour son amortissement. Or, il s’en vendait en moyenne 350 copies
d’une centaine de métres chacune (...) » (Forest, 1995, p. 36). « A Vincennes, la production de toute I’année de
1905 fut amortie en douze jours de vente » (Sadoul, 1951, p. 225).

20 A 1étranger, elle s’était adaptée aux traditions locales de kermesses, investissant les music-halls en Angleterre,
abondant les nickelodeons aux Etats-Unis, c’est-a-dire des salles de projections dont 1’acces est permis contre le

paiement modique de 5 cents (soit en argot un nickel).
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forains®'. Dans le fil de cette activité, il revend quelques exemplaires du kinétoscope d’Edison a partir
du milieu des années 1890%%. C’est en découvrant les projections cinématographiques, publiques et

payantes, initiées par les fréres Lumiére, qu’il fonde sa société (Pathé, 2006)%.

Dans un premier temps, Pathé « duplicate » des films Edison dans un petit laboratoire artisanal (ibid.,

p. 66-69), puis réalise lui-méme des vues (ibid., p. 75) :

Jusqu’en 1900, on opéra toujours les vues cinématographiques en plein air, sur un
plancher de six métres sur huit, avec ou sans soleil, au hasard du temps. Un
baraquement en planches abritait nos décors, costumes et accessoires. Il en
résultait parfois des effets bizarres pour la photographie, surtout lorsque la pluie,
survenant brusquement, détrempait nos décors a la colle, les transformant

complétement au point de vue des tonalités qu’on en attendait sur I’image.

Ses Souvenirs relatent le succés commercial immédiat, amplifi€ par I’écho que I’Exposition Universelle
de 1900 donne au cinématographe. L’intérét économique des premiers exploitants, I’immensité d’un
public disponible pour une attraction inédite, la modicité du colit de revient d’un produit facile a
fabriquer, entrainent un cumul des bénéfices, qui permet a Pathé d’agrandir ses installations et de
convaincre des investisseurs extérieurs d’augmenter le capital de la société. L’organisation productive
et commerciale rassemble progressivement différents ateliers (fabrique de matériel, laboratoires) et
succursales (bureaux de vente, salles d’exploitation) dans un mouvement d’intégration verticale
comparable a ce qui se produit dans la fabrication automobile a la méme époque (Fridenson, 1972).
L’activité des opérateurs, jusque-la envoyés dans la nature pour produire des vues, dépend dorénavant
des théatres de prise de vues intégrées dans ces organisations. La production Pathé peut ainsi prendre
« son véritable essor » (Sadoul, 1948 p. 177), celle d’une offre massive de vues a destination d’un public
populaire en France et a 1’étranger. Elle est concurrencée par la société fondée par I’ingénieur Léon
Gaumont, qui, sans atteindre la taille de sa rivale, acquiére aussi les dimensions d’une grande compagnie

aux débouchés mondiaux.

A quel titre les travailleurs participent-ils de la production ? Comment leurs fonctions et leurs
rémunérations sont-elles définies ? Peut-on établir une relation entre 1’organisation du travail et
I’esthétique des films ? On tentera de répondre en croisant la documentation relative au développement

organisationnel des deux principales compagnies de cinéma frangaises, acteurs forts d’un fait

21 Ces rouleaux sont importés de Grande-Bretagne, avant qu’il ne les fabrique directement dans une usine située
a Chatou.

22 Le kinétoscope d’Edison désigne une sorte de phonographe oculaire, qui permet de visualiser par une ceillére
des bandes de celluloid déroulées dans une « immense caisse rectangulaire » (Path¢, 2006 p. 59).

23 En parall¢le, la firme Pathé poursuit le commerce de phonographes sous la direction d’Edmond, frére de

Charles.
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cinématographique en construction, jusqu’a la Premiére Guerre mondiale — laquelle occasionne le repli
de ces compagnies sur leurs activités d’amont (fabrication de matériel) et d’aval (distribution,
exploitation)**. Dans cette démarche, nous recourrons aux supports de codification du travail : contrat
d’engagement, détermination des fonctions, forme des rémunérations. Un matériau d’archives, issu des
travaux de la Commission de recherche historique (CRH)* de la Cinémathéque frangaise ou des fonds

de la société Pathé?®, complété de travaux historiques, permettra de stabiliser nos conclusions.

Le propos opére en cinq temps. Il part des conditions initiales d’activité des compagnies, avant leur
développement en grande organisation (1). A travers la correspondance de Louis Feuillade, directeur
artistique chez Gaumont, il restitue ensuite la formation d’un lien entre un directeur de compagnie et les
metteurs en scéne qu’il emploie (2). Ayant identifié ce lien nouveau, il deviendra possible d’appréhender
plus largement la collectivité de travail dans une pluralité de dimensions constitutives du salariat dans
les théatres — I’embauche, la position dans la division du travail, la mobilité dans 1’organisation, le
salaire — autant d’aspects, a partir desquels on tentera d’appréhender la qualité de travailleuse ou
travailleur (3). Cette analyse de la collectivité du théatre introduira a une interrogation portant sur la
formation d’un salariat dans les autres branches des grandes compagnies, notamment les laboratoires
photochimiques (4). Enfin, nous verrons dans quelle mesure les acquis de notre analyse nous permettent
de restituer la liaison entre la qualité du travail et celle du produit, a travers la genése d’une syntaxe

spécifiquement filmique (5).

24 Nous mettons de coté 1’étude de sociétés frangaises plus modestes (par exemple Eclipse, Lux, Eclair, Le Lion...)
ou étranggeres implantées en France (comme la Vitagraph).
25 La commission de recherche historique enquéte, entre 1943 et les années 1960, sur les premiéres décennies du
cinéma, a travers des entretiens avec les travailleurs de cette époque, la collecte d’archives ou 1’établissement de
filmographies ; présentation du fonds : cineressources.net.

26 Fondation Jérome Seydoux-Pathé.
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1. La production de vues a la piece

A la veille du 20=« siécle, ’activité de faire, selon le langage de 1’époque, des « vues », se présente
comme contractualisation entre un commanditaire et des prestataires, qui lui remettent des pellicules a
développer contre rémunération différée. C’est ce qui apparait a la lecture d’un contrat passé en 1897
entre le Comptoir général de photographie — la maison Gaumont naissante’” — et deux opérateurs®.

Ce document mérite d’étre cité entierement.
(Comptoir général de photographie / Etablissements L. Gaumont et Cie)
7 janvier 1897
Messieurs DESLANDES & PUGENIER
54 avenue de Clichy
Paris

Voici les conditions auxquelles nous vous proposons de prendre pour nos

collections des phototypes négatifs destinés aux projections animées.

Nous vous confierons le matériel chronophotographique nécessaire pour prendre
ces vues, et nous vous remettrons en dépo6t des bandes pelliculaires négatives
perforées. Ce matériel et ces bandes restant notre propriété et pouvant vous étre
réclamées sans délai si nous le jugions nécessaire. Le tout devant nous étre rendu
en bon état a notre adresse. Les frais de déplacement et divers, s’il y a nécessité

pour ce travail, seront entiérement a votre charge (MM. Deslandes & Pugenier).

Vous remettrez a notre bureau, 57, rue Saint-Roch, les pellicules a développer qui

resteront quoi qu’il arrive la propriété du Comptoir général de la photographie.

Pour vous dédommager de vos frais en vous créant une source de bénéfices, nous
vous réserverons une prime de 5 francs par positif sur la pellicule de 60 mm de
largeur que nous vendrons, et qui proviendrait d’un des négatifs que vous aurez
obtenus. Le contrdle en sera fourni par notre livre de débit que vous pourrez

consulter.

27 Le Comptoir général de la Photographie devient la Société des Etablissements Gaumont (SEG) a partir de 1906
(Venhard, 1986, p. 22). La S.E.G. succede ainsi au Comptoir général de photographie, un magasin spécialisé dans
les articles photographiques. Léon Gaumont y est embauché avant d’en racheter le fonds de commerce. Il fonde
alors une société en commandite, L. Gaumont et Cie. Dans un premier temps, son intérét pour le cinématographe
concerne surtout la fabrication d’appareils de prise de vues et de projection, les bandes impressionnées servant de
faire valoir.

28 Opérateurs dont on n’a pas d’autres échos dans I’histoire du cinéma (Corcy ef al., 1998, p. 193-194).
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Afin de vous intéresser au choix des sujets et aux soins a donner aux pellicules,
vous nous verserez une indemnité de 25 francs par pellicule négative qui ne pourra

étre utilisée pour le tirage des positifs.

En raison de la fragilité des pellicules, nous ne pourrons vous garantir la bonne
conservation indéfinie des originaux pris par vos soins, et notamment a ne pas
utiliser notre matériel pour cette concurrence qui deviendrait déloyale et vous

exposerait a une demande de dommages et intéréts.

Il est bien entendu que nous refusons de tirer tout cliché contraire aux bonnes

maoeurs.

Il demeure bien établi et d’une fagon absolue, que vous vous engagez, pendant
que nous serons en relations suivies pour ce travail, a ne pas prendre de vues pour

d’autres personnes d’une fagon directe ou indirecte,
Veuillez agréer, messieurs, nos sincéres salutations.
(Signé:) L. Gaumont et Cie

Lu et approuvé Lu et approuvé
(Deslandes) (Pugenier)

Cette lettre indique les positions respectives occupées par le donneur d’ordre (Léon Gaumont) et les
deux personnes auxquelles il confie la tache de lui procurer des picces (les négatifs impressionnés). Le
donneur d’ordre fournit les outils (le matériel de prise de vues et la pellicule vierge), qui restent sa
propriété et doivent étre maintenus en bon état. Les deux opérateurs sont laissés libres dans les modalités
d’exécution ; ils ont par exemple le libre choix du lieu et de la durée de la prise de vues, de I’embauche
ou non d’assistants. Toutefois, leur activité doit étre exclusive de tout engagement similaire pour une
autre maison. Le « bénéfice » des opérateurs dépend des recettes tirées des ventes de positifs issus des
négatifs remis au donneur d’ordre. La mention succincte du respect des « bonnes meeurs » constitue la
seule allusion a la qualité du produit. Enfin, s’il est bien question d’ « originaux » dans ce contrat, il

n’est pas question d’un droit d’auteur.

Ce contrat exprime le rapport de production d’usage a I’époque de sa rédaction, posant deux particuliers
face a face dans une relation commerciale. La livraison de la piéce demandée occasionne pour son
producteur un « bénéfice ». Mais le paiement est différé, dépendant des ventes effectuées, le mandataire
devant au préalable développer les négatifs, les dupliquer et les présenter sur le marché. De fortes ventes
accroissent la rémunération de I’opérateur et inversement ; ainsi la performance économique du produit
sanctionne la valeur du travail. Le donneur d’ordre n’apparait pas seulement dans la figure du client,

mais d’intermédiaire exclusif entre les opérateurs et le marché”. Lui seul a le droit de développer, tirer,

29 Encore que les opérateurs puissent en principe exercer d’autres activités rémunératrices.
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éditer et commercialiser les bandes et ne verse pas un centime avant d’avoir lui-méme encaissé une

recette. Son matériel est garanti par le contrat sous peine de pénalités. Il ne prend aucun risque.

Portée de cet exemple

On peut supposer que la lettre d’engagement reproduite ci-dessus est représentative de relations
commerciales des premiers opérateurs avec la société, notamment pour les vues en extérieur’’. On peut
¢largir I’hypothése en considérant qu’il en allait de méme dans les autres maisons, et notamment celle
des fréres Lumiére, qui dominent le marché a la fin du XX« siécle avec la vente de vues a caractére
documentaire ou d’actualités®'. Sadoul évalue & une soixantaine le nombre d’opérateurs qu’ils envoient
« a travers le monde » (1985, p. 62). Certains facteurs contingents ont pu faire varier ces conditions
d’engagement (par exemple, le niveau de la prime pour les opérateurs). L’essentiel nous semble ailleurs
: dans I’absence de toute relation d’emploi, qui rémunérerait 1’opérateur par un salaire en fonction de la
qualité en laquelle il est engagé. Cela ne signifie pas qu’il n’y ait pas savoir-faire, tour de main,

compétence de la part des opérateurs, mais que la saisie du travail comme salariat est hors de propos.

30 La production de fictions est généralement attribuée a Alice Guy pour la période 1896-1906 (d’Hugues et
Muller, 1986, p. 191).
31 Leur production vise a alimenter le programme du Grand Café sur les Grands Boulevard, a Paris, mais aussi le

marché des concessionnaires et une demande privée en accroissement (Sadoul, 1985, p. 61-63).

52



2. Les théatres de prise de vues comme occasion d’engagement

Dans le courant des années 1900, I’apport de capitaux dans de jeunes sociétés de fabrication de vues
animées a pour effet d’accroitre 1’échelle quantitative de la production’. Dans ces circonstances, une
fonction pivot se stabilise dans les grands théatres de prises de vues, notamment chez Pathé et Gaumont.
Méme si son titre exact peut évoluer, on peut parler a minima de directeur artistique. Représentant dans
le théatre du directeur de la compagnie, lui-méme mandaté par le conseil d’administration®, ce directeur
artistique a autorité pour recruter les équipes, choisir les sujets de film, initier et organiser la production.
Sans que la prise de vues en extérieur ne soit abandonnée, les théatres deviennent, dans le sillage de la
pratique initiée par Georges Mélies, le lieu de référence de la production. Ils disposent bientdt de
plusieurs équipes travaillant simultanément. L’équipe-type comprend un metteur en scéne, un opérateur
¢ventuellement doté d’un assistant, plusieurs décorateurs, un régisseur-accessoiriste et bien sir les
comédiens®®. Le temps de tournage et de mise bout a bout des négatifs validés (forme sommaire et
initiale du montage) est d’environ une semaine, pour un film d’une longueur mesurée en metres de
bande®. L’ensemble du processus est encadré par des critéres éditoriaux (genre de film) et budgétaires

(devis par film).

Le directeur artistique apparait ainsi comme le capitaine a bord, disposant de pouvoirs exorbitants par
rapport au reste du personnel. Pour cette raison probablement, ses attributions font I’objet chez Gaumont

de modalités rédigées de plus en plus minutieusement au cours du temps.

32 Cet accroissement doit lui-méme étre envisagé comme une stratégie de la compagnie. Chez Pathé notamment,
la décision d’un passage a la production de masse s’intégre dans une perspective de concentration, d’intégration
et de gestion oligopolistique du marché des vues. Ces axes stratégiques sont décidés dés 1905 en conseil
d’administration (Le Forestier, 2000, p. 22).

33 Le nom d’usage des grandes compagnies — Pathé, Gaumont —, qui les identifient a leur directeur, a pour effet
d’occulter la subordination de ces derniers au conseil d’administration (dans le cas de Pathé : Salmon, 2014, p.
51-53).

34 La gestion administrative et de maintenance logistique du théatre est assurée par un personnel spécifique.

35 Cette durée de tournage doit étre relativisée selon les époques et les projets. Dans une réunion de la commission
de recherche historique, 1’opérateur Stucker donne cette indication, qui correspond a des tournages rapides : « On
faisait un film en une demi-journée. Faire courir un chien avec une carotte attachée au derriére, ce n’est pas bien
difficile » (Cinémathéque francaise, CRH49-B2, p. 40). La durée d’une semaine environ pour « un métrage
normal » est évoquée par 1’opérateur Guérin (Cinématheque frangaise, CRH69-B3, p. 8). Enfin, les durées de
tournage peuvent s’allonger au fil des années : pour Les Vampires, film de dix épisodes, dirigé par Feuillade en
1915 et d’une durée totale de plus de sept heures, Guérin évoque six mois de tournage, a raison de vingt jours par

mois (ibid., p. 30).
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Les contrats établis a partir de 1907 entre la société Gaumont et Louis Feuillade, directeur artistique,
donnent un éclairage sur la codification du travail et les catégories formalisant I’engagement des parties.
La publication de la correspondance de Louis Feuillage en un seul et méme ouvrage (Carou et al., 2007)
nous y donne acces. Trois lettres et contrats successifs (1907, 1914, 1918) se présentent ainsi comme
support d’objectivation du rapport social unissant les contractants, tout en donnant un éclairage plus
large sur I’engagement des autres metteurs en scéne. S’il faut garder a I’esprit que la formalisation par
écrit d’un rapport social ne nous renseigne pas sur sa mise en ceuvre. C’est pourquoi on recourra aux
¢changes épistolaires du méme Feuillade pour appréhender son engagement en pratique, au sein de la
problématique productive du théatre.

Le propos opére en huit points : il décrit les conditions des premiers engagements de Feuillade en 1907
(2.1), restitue le contexte socio-économique dans lequel il exerce (2.2), puis évoque la dualité entre
metteur en scéne intégre et scénariste extérieur, induite par I’organisation du travail chez Gaumont (2.3).
S’en suit la restitution du deuxiéme contrat (1914), orienté dans le sens d’une production de masse (2.4),
en engageant une politique rationnelle des salaires (2.5). Un détour iconographique par les affiches de
film (2.6) permettra d’introduire au troisiéme contrat (1918), qui engage une évolution considérable de
I’inscription économique et morale de Feuillade dans la compagnie, ou il est dorénavant posé comme

« auteur de film » (2.7). On termine sur une analyse de la portée de ce changement (8).

2.1. Direction artistique et rapports sociaux : le cas Feuillade

La société des établissements Gaumont (S.E.G.) voit le jour en 1906, en lien avec I’introduction de la
Banque suisse et francaise dans son capital (Venhard, 1986, p. 22).%° C’est a cette époque qu’est édifiée
la Cité Elgé¢ (initiales de Léon Gaumont), rue des Alouettes, prés des Buttes Chaumont a Paris, en
remplacement d’un atelier cinématographique préexistant. L’établissement se présente comme une

« immense cité industrielle » (ibid., p. 26) :

Tous les services techniques et artistiques qu’exige 1’industrie
cinématographique, de la fabrication de la caméra aux tirages de copies
d’exploitation, y sont rassemblés. Se cotoient ateliers d’ajustage, de fraisage et de
menuiserie, les bureaux d’études, le magasin des accessoires, les ateliers de dessin
d’affiche et de fabrication de décors ainsi que I’imprimerie et les studios, installés

depuis 1905 et appelés théatres a cette époque.

36 Cette société remplace la société en commandite « L. Gaumont et Cie », elle-méme fondée en 1895 sur les
bases d’une société tierce. Gérée par Léon Gaumont, elle se dédie a la fabrication et a la vente de matériel
photographique. La réalisation des premicres vues cinématographiques y sont réalisées dans une visée publicitaire

(Venhard, 1986, p. 18-22).
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Dans sa thése d’histoire de 1’art, Priska Morrissey (2008, p. 230-231) donne une description
complémentaire, en indiquant que Gaumont achéve en 1905 « le plus vaste théatre de prise de vues
d’Europe ». Il dispose d’ « un vaste plateau de 45 métres de longueur sur 34 metres de hauteur avec une
sceéne longue de 20 meétres. 1800 m de surface vitrée surplombent 1’ensemble tandis que cintre (galerie

mobile), gril, trappes puis éclairage artificiel offrent tous les avantages d’un studio moderne ».*’

Cette description se concentre sur le théatre de prise de vues, mais la Cité Elgé comprend plusieurs
autres installations complémentaires, liées notamment a la fabrique d’équipement et aux laboratoires. 11
est significatif a cet égard qu’a 1’époque de I’édification de la cité, les catalogues de la compagnie, que
nous avons pu consulter a la Collection Gaumont, mettent d’abord en valeur les caméras et projecteurs.

Les vues y ont une fonction de faire valoir.

On trouvera en annexe 2 des photographies issues de cette collection, qui rendent compte de I’ampleur
des installations de la cité. Une vue de la Cité Elgé (issue du programme du Gaumont-Palace, théatre
cinématographique inauguré a Paris en 1911) montre un centre industriel comparable a d’autres
industries contemporaines, comme 1’automobile. Au centre, on verra le fameux théatre de prise de vues.
Sur les cotés, sont indiqués les filiales et bureaux de vente a 1’étranger. Les autres photographies

montrent I’intérieur du théatre de prise de vues et les €équipes qui y travaillent, a différentes époques.

A partir de 1907, la direction artistique est endossée par Louis Feuillade®®, jusqu’a sa mort en 1925 (une
photographie portrait figure en annexe 3). A 34 ans, il succéde a Alice Guy, aprés quelques mois passés
comme auteur de scénarios et metteur en scéne dans la compagnie. Ses conditions d’engagement font

’objet de plusieurs contrats successifs.

2.1.1. Les premiers engagements (1907)

Une lettre datée du 18 mai 1907°° adressée par Léon Gaumont a Louis Feuillade modifie et détaille « les
conditions de I’engagement fait avec vous », suite aux « délibérations du Conseil d’administration ». En
référence aux dispositions adoptées en janvier de la méme année*’, la principale modification tient dans

I’allongement de cet engagement de trois a dix ans*'. Les appointements fixes deviennent

37 A la méme époque, L 'Eclair et 1a Star Film (Méliés) s’équipent aussi de nouveaux studios. Toutefois, la plupart
des petites maisons d’édition ne disposent pas d’un tel équipement (Morrissey, 2008), ni ne connaissent de
dynamique d’industrialisation conséquente (Youen, 1996).

38 Louis Feuillade nait le 19 février 1873 a Lunel (Hérault).

39 Léon Gaumont a Louis Feuillade, 18 mai 1907 (Carou et al., 2007, p. 32-33).

40 Léon Gaumont a Louis Feuillade, 7 janvier 1907 (ibid., p. 30-31). Ce courrier, trés court, mentionne un
engagement pour trois ans (sauf faute grave), des appointements de 425 francs par mois et des primes annuelles
pour un minimum de 6 000 francs.

41 Sauf « faute grave ou incapacité physique permanente ».
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hebdomadaires et sont majorés*. S’y s’ajoute une « gratification mensuelle » basée sur « le bénéfice
que rapportera le tirage des bandes positives obtenues d’apres les négatifs pris sous votre direction au
Théatre » (avec un minimum 6 000 francs par an)*. Ces primes font I’objet d’une répartition « a la
discrétion » de Feuillade entre lui et les équipes de tournage. Le contrat est assorti d’une clause
d’exclusivité : « Il est entendu que (...) vous consacrerez tout votre temps et tout votre soin a la Société
et que vous ne vous occuperez, ni directement, ni indirectement, d’aucune autre affaire, similaire ou non
a la notre ». Des mentions additionnelles touchent les conditions de licenciement (« faute grave »,
« incapacité physique »), la continuité du salaire en cas de maladie (« pendant deux mois »), enfin,

« I’engagement formel, sous peine de dommages et intéréts, a ne pas abandonner son service ».

Comparé aux conditions d’engagement des opérateurs Gaumont des premiers temps, ce contrat définit
une durée d’emploi (relativement longue), donnant lieu a des appointements réguliers. La fonction de
directeur des tournages n’est pas explicite dans le contrat, comme si cette question était entendue, qu’il
n’était pas nécessaire de la poser sur papier. La rémunération se présente sous une forme double. C’est
un forfait hebdomadaire assorti d’une prime dépendant des performances commerciales des films
réalisés sous la direction de Feuillade. L’anticipation du paiement régulier (mensuel) de ces primes,
ainsi que la définition d’un plancher introduit une sécurité par rapport a ’aléa de I’intéressement
commercial dans le contrat de 1897. On est donc plus dans une situation ou la sanction du marché
constitue I’étalon unique de la rémunération. Pour Feuillade, on peut parler au contraire de part variable
d’un salaire, dont un minimum est défini a priori, ce qui tient pour acquis le fait que la société acquiert

des recettes conséquentes en continue.

Cette part variable de la rémunération ne désigne pas seulement une prime individuelle. Elle doit faire
I’objet d’une répartition aux équipes. Ce dispositif dote Feuillade de latitude dans la reconnaissance
monétaire de la prestation de travail fournie par les travailleurs (sans qu’on en sache les modalités :
particularisation de la rémunération au cas par cas ? prime égale par catégorie ?). Dans cette délégation
de I’évaluation des rémunérations a Feuillade, on peut entendre un écho du louage d’ouvrage, ou le
maitre ouvrier distribue aux équipes le revenu issu de la livraison de 1’ouvrage. Mais pour que cette
configuration soit vraiment reconnaissable ici, il faudrait que les équipes ne touchent pas de

rémunération fixe, ce qui reste ici entouré de flou.

42 Les appointements passent de 425 francs par mois a 125 par semaine.
43 Ces primes s’¢lévent en principe a 5 francs pour 1 000 métres de bande éditée, mais ce montant peut étre adapté
aux circonstances, par exemple en fonction des variations dans le prix de vente des bandes. Le plancher de 6 000

francs par an était déja indiqué dans la premicre version de I’engagement.
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2.1.2. Les consignes passées a Feuillade dans un contexte de rivalité productive et commerciale

Alors qu’il effectue un séjour aux Etats-Unis, une série de lettres que Gaumont adresse a Feuillade en
septembre 1908 permet de saisir la problématique productive et commerciale de la compagnie*.
Commentant les vues qu’il visionne a New York, Gaumont indique : « [Les Américains] ont fait de gros
progrés comme qualité photographique »*. A propos de 1’une des bandes en particulier — Le Diable
de la Cie Edison — il écrit « La mise en scéne est trés bien et c est joué par d’excellents acteurs. »*°
Ces jugements, évoquant une analyse de la concurrence, portent ainsi sur la qualité du produit-film, sous
I’angle de la photographie ou du jeu. Le métrage a produire est évalué en lien avec la lutte commerciale
qu’il méne sur place. « Je me débats dur et ferme et espére avoir nos 600 m par semaine »*’. En
conséquence, sont passées des consignes de production. « Dés maintenant, prenez vos dispositions pour
ne faire que 600 a 700 métres par semaine au maximum, naturellement en bonnes choses »*. Ces
consignes incluent des indications de genre : « On me demande maintenant des drames poignants sans

meurtre avec les scénes de 250 a 300 métres ! »*

Feuillade est I’employé-pivot du théatre de prise de vues, celui qui met en ceuvre dans les équipes les
décisions prises par le directeur. Il lui est demandé d’ajuster a bref délais la production en qualité et
quantité, en fonction d’opportunités commerciales acquises dans un univers concurrentiel. Ainsi, une
lettre ultérieure de Feuillade a Gaumont rend compte de la pression du rival national Pathé : au sujet de

la construction d’un théatre de prise de vues aux Etats-Unis par cette compagnie, il écrit 8 Gaumont.>

Ce que vous me dites de la construction d’un théatre de la maison P[athé] n’est
pas spécial a I’ Amérique. Je sais de bonne source qu’a I’heure actuelle la maison
Pathé a créé ou commandité dans chaque pays des entreprises semblables.
Derniérement Zecca [directeur artistique chez Pathé, n.d.a] est allé en Italie mettre
en train une sorte de Film d’Art Italien [société de production dédiée au genre
noble, n.d.a] ou seront employés les premiers artistes d’Italie et nous avons déja

vu a Paris dans les Etablissements P[athé] du Film d’ Art Russe exécuté en Russie.

44 Ce voyage est contemporain de la mise en place, aux Etats-Unis, de la Motion Picture Patents Company (dit
« Trust Edison »), qui vise a garantir I’exclusivité du marché états-uniens a un nombre limité de firmes nationales,
ainsi que Pathé et Star film (Méli¢s), déja implantées sur place (Carou et al., 2007, p. 37-46).

45 Léon Gaumont & Louis Feuillade, 6 septembre 1908 (ibid., p. 37).

46 Léon Gaumont a Louis Feuillade, 12 septembre 1908 (ibid., p. 39).

47 Léon Gaumont a Louis Feuillade, 12 septembre 1908 (idem).

48 Léon Gaumont a Louis Feuillade, 9 septembre 1908 (ibid., p. 38).

49 Depuis les Etats-Unis, Léon Gaumont a Louis Feuillade, septembre 1908 (ibid., p. 40).

50 Louis Feuillade a Léon Gaumont, 28 janvier 1910, (ibid., p. 51).
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En plus de nous informer sur la rivalité inter-capitaliste de laquelle la compagnie participe, cet extrait
s’avere significatif de sa relation singuliére de Feuillade a son employeur et chef. Feuillade s’engage en
personne dans une lecture de la situation, traduisant en cela, a la fois son identification a la fonction

pivot qu’il occupe dans le théatre, entre les équipes et le directeur, et le dialogue direct qu’il a avec ce

Le plan de la maison P[athé] serait ainsi de monopoliser la production

cinématographique de tous les pays.

dernier dans I’analyse de la situation générale.

2.1.3. Le metteur en scene intégré contre les scénaristes extérieurs

En tant qu’auteur-metteur en sceéne en activité dans le théatre, Feuillade s’oppose a la reconnaissance de
droits patrimoniaux et symboliques spécifiques aux scénaristes extérieurs a I’organisation, a I’image de
ceux dont bénéficient par exemple les auteurs de théatre. Cette opposition est mise au jour dans une
lettre de 1912, a 1’occasion d’une campagne du syndicat professionnel des auteurs dramatiques, dit

« Syndicat des auteurs » ou « Syndicat Heuzé »°'. Usant d’une argumentation subtile et détaillée,

Feuillade commente 1’événement comme suit.>?

Monsieur Gaumont,
Je me permets d’attirer votre attention sur la question du Syndicat des Auteurs.

Iy a longtemps — deux ans ou plus — que j’ai été sollicité par Heuzé de donner

mon adhésion, et je I’ai refusée. (...)

Supposez un instant, Monsieur, que les metteurs en scéne de la Maison, qui sont
pour la plupart auteurs de leurs scénarios s’inféodent au Syndicat ou ils seraient,
n’en doutez pas, regus a bras ouverts car ils apporteraient a cette Société 1’autorité

professionnelle qui lui manque.
Il arriverait ceci :

Ou bien nous serions obligés de nous passer de leurs services, ou bien nous serions
obligés d’accepter pour nos établissements d’exploitation et pour nos clients

I’intrusion de la Société des Auteurs dans nos affaires.

Je crois qu’a I’une et a I’autre de ces alternatives, le « statu quo » est préférable et

que nous ne devons favoriser en rien la formation d’un groupement constitué non

51 Ce syndicat est créé en 1907 pour défendre une conception solidaire de la corporation littéraire et une meilleure
représentation des intéréts des « petits », contre le fonctionnement « aristocratique » de la SACD. Il est dirigé par

André Heuzé (1880-1942), scénariste et metteur en scéne, qui rédige en 1911 un rapport en faveur de la perception

d’une redevance sur les films lors de leur passage dans les « cinéma-théatres » (ibid., p. 53-54).

52 Louis Feuillade a Léon Gaumont, 9 janvier 1912 (ibid., p. 53-54).
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pas tant en vue d’améliorer la production des éditeurs que de prélever une part de

leurs bénéfices.

Actuellement les éditeurs sont tout et les auteurs du Syndicat en formation ne sont
rien. Il n’en sera plus de méme le jour ou les éditeurs auront accepté le principe
du droit d’auteur, ce jour-la la majorité des « auteurs-metteurs en scéne » se
faisant inscrire au Syndicat fera de celui-ci une puissance égale a celle des

éditeurs.

Autre danger : on n’achétera plus telle ou telle marque, on achétera tel ou tel
auteur. On connait le nom de tous les auteurs de livres ou de picces, s’inquiéte-t-

on du nom de 1’éditeur ?

Si les éditeurs et les exploitants peuvent refuser a I’heure actuelle un film dont
I’auteur aurait la prétention de prélever un pourcentage sur la recette, ils seront
bien obligés de 1’accepter le jour ou la presque totalité des bons « auteurs-metteurs

en scéne » se seront ralliés a la Société.

Je vous donne dans ces notes hatives, Monsieur, I’impression qui domine dans
notre milieu. Les auteurs (en note :) (Je parle ici des vrais auteurs de cinéma qui
connaissent leur affaire, les seuls qui comptent) (fin de note) passeront du c6té qui
leur offrira le plus d’avantages : il faudrait qu’ils n’aient pas I’embarras du choix
et c’est pourquoi je souhaite bien sincérement 1’avortement complet de la

campagne du Syndicat Heuzé.

On ne sait pas si ce courrier a bien été envoyé a Léon Gaumont, mais il traduit a n’en pas douter la
préoccupation de son auteur. On peut en ramener le contenu au raisonnement suivant. Majeure : les
¢éditeurs de films comme Gaumont emploient des metteurs en scéne de maniere réguliére ou permanente.
On peut parler de metteurs en scéne intégrés, souvent auteurs de leurs scénarios, mais ne percevant pas
de salaire a ce titre. Mineure : un syndicat d’auteurs cherche a faire valoir le droit des auteurs sur
I’exploitation de leurs écrits mis en sceéne pour le cinéma, de maniére comparable a ce qui se pratique
déja au théatre. Conclusion : un ralliement des metteurs en scéne-maison a ce syndicat d’auteurs
augmenterait considérablement la force de sa revendication et susciterait son intrusion dans I’activité de
la compagnie. De plus, la reconnaissance de ce droit d’auteur, en occasionnant le prélévement d’une
part des recettes d’exploitation, doterait rapidement le syndicat qui en aurait la gestion, par cotisation de
ses membres, d’une puissance €conomique considérable. Enfin, ce droit d’auteur affaiblirait la

domination des « marques » sur le marché.

Le scénariste extérieur au théatre apparait ainsi, au moment de la rédaction de cette lettre, comme une
figure ambigiie : reconnu comme instance du procés de production, il est ni¢ comme porteur de droits
¢conomiques et symboliques au-dela de la rémunération directement pergue lors de la vente de son

scénario a une maison. La résistance de Feuillade devant I’hypothése d’un droit de ces auteurs extérieurs
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sur I’exploitation des films issus de leurs scénarios traduit ainsi la défense de la position acquise par les
auteurs-metteurs en sceéne attitrés des sociétés de production. Rares dépositaires d’une telle fonction, ils
ont le monopole de la mise en scéne (sauf s’il s’agit d’essai). lls bénéficient aussi de rémunérations
¢élevées, alternativement a la marée des auteurs en concurrence sur le marché des biens et services. Cette
situation asymétrique des metteurs en scéne d’une part, des auteurs extérieurs aux maisons d’autre part,
concourt directement au pouvoir et au prestige des premiers. Enfin, I’affaiblissement symbolique de la
compagnie, qu’occasionnerait la reconnaissance de droits spécifiques aux auteurs extérieurs, pourrait
avoir pour autre conséquence de minorer la mise en scéne, qui est justement le titre auquel sont
rémunérés les auteurs intégrés aux compagnies — alors méme que cette fonction gagne en légitimite,

comme on le verra.

2.1.4. Le deuxiéme contrat - ler janvier 1914

Le deuxiéme contrat de Feuillade est établi en 1914, quelques mois avant la guerre. Aux simples
courriers des premiers engagements se substituent seize articles beaucoup plus détaillés, établis entre la
Sociét¢ anonyme des Etablissements Gaumont, représentée par Léon Gaumont en qualité d’

« Administrateur-Directeur » et Louis Feuillade, « auteur dramatique »**.

Ce contrat abroge les conventions antérieures (art.1). La définition de la fonction de Feuillade fait I’objet
d’une premiére partie (art. 2 a 5). Désigné comme « Directeur du Service artistique du Théatre des
Etablissements Gaumont a Paris », il est « chargé de la création des films cinématographiques » (en

blanc et noir ou colorés) (art. 2). Suit un descriptif de I’activité :

Les fonctions consistent a recevoir, prendre connaissance et faire choix des
manuscrits soumis ; a faire les propositions pour I’engagement des artistes et
metteurs en scéne ; a diriger le service des décors et des machines et d’une maniére
générale, tout le personnel employé, a titre artistique, a 1’exécution
cinématographique des scénarios confiés au service du Théatre 53, rue de la
Villette a Paris, et émargeant a la Caisse de ce Théatre ; a assurer enfin le service
de ce méme Théatre de fagon que sa production satisfasse aussi bien en qualité
qu’en quantité, et en temps opportun, les besoins des services qui alimentent les

organismes commerciaux de la Maison.>

53 Ibid., p. 57 et suivantes.
54 Carou (2013, p. 64) y voit la référence a des saynétes produites par Feuillade dans sa jeunesse, mais la mention
de ce titre sur le contrat évoque dans le méme temps une affirmation contemporaine a sa rédaction.

55 Art. 2 (Carou et al., 2007, p. 57-58).
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La hiérarchie au sein de la compagnie est rappelée : « Monsieur Feuillade dépendra donc toujours de
Monsieur Gaumont et ses décisions devront toujours avoir, en principe, 1’assentiment du Chef de la

Maison » ; suivent les conditions d’exclusivité (art. 3 et 4).

A P’article 5 sont indiqués les objectifs quantitatifs de production : 14 400 métres par an minimum de
fictions écrites et mises en sceéne par Feuillade ou sous sa direction, comprenant « cinquante sujets
différents » a raison « d’au moins Treize sujets par trimestre ». L’ Administrateur-Directeur se réserve
la « validation des scénarios », tandis que Feuillade renonce par avance a tout droit d’auteur du scénario
ainsi qu’a sa mention au générique, y compris comme metteur en scéne (art. 5). Seule libéralité accordée
a I’auteur Feuillade, il peut « tirer une piéce de théatre ou un roman d’un film dont il serait 1’auteur »
trois ans apres 1’édition du film correspondant. Suivent dans le méme article les modalités budgétaires :
le devis de chaque film est plafonné (10 000 francs) et la répartition des différents postes de dépense est
encadrée : 3000 francs pour la préparation (notamment en voyages) ; plafonnement des salaires les plus
¢levés, ceux des artistes et metteurs en scéne (cent francs par jour) avec interdiction de « promettre
d’assurer des minima mensuels ». Cette premicre partie du contrat se termine par une obligation de
résultat commercial, qui se manifeste comme étalon de la « qualité » des vues tournées : « Les sceénes
exécutées par Monsieur Feuillade devront étre de telle qualité et de tel choix que, dans le cours d’un
trimestre quelconque, la moyenne des ventes ne soit pas inférieure a Cinquante exemplaires d’'un méme

sujet (...) » (art. 7).

Une deuxieme partie du contrat porte sur les « appointements », « primes » et « gratifications » (art. 8).
Le salaire fixe de Feuillade est dorénavant mensuel (a hauteur de 1 200 francs). S’y ajoutent les « primes
de fabrication semblables a celles qui sont fixées pour les autres metteurs en sceéne » au service de la
compagnie. Ces primes, « communes a tous les Metteurs en sceéne », sont versées une fois par an. Elles
sont attribuées pour chaque film tourné (« pour la mise en scéne ») et éventuellement colorié ; mais aussi
au prorata des recettes au-dela du remboursement des « frais du négatif » (« pour le rendement »).
Suivent des gratifications supplémentaires liées au dépassement des quotas minima de production. Elles
sont décomptées « par scénario »°®, désignant 350 ou 400 métres de bande (un méme film pouvant ainsi
valoir plusieurs scénarios) ; et par metre excédant le plancher de 14 400 meétres annuels. Le montant des
gratifications croit en raison inverse du cofit annuel moyen du métre tiré.>” A ces primes s’ajoutent des
« gratifications spéciales » propres a Feuillade, dépendant du « métre de négatif par metteur en sceéne

attaché a son service ». Elles sont calculées sur I’année, mais Feuillade regoit une avance mensuelle.

56 Au-dela des 13 par trimestre et 50 par an.
57 Ex. 0,30 francs de gratification pour moins de 10 francs/métre ; 0,25 pour moins de 11francs/métre. Les titres

et sous-titres ne sont pas décomptés.
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Les articles 9 a 16 concluent les dispositions précédentes, en portant sur la responsabilité¢ de Feuillade
en cas de plagiat reconnu (art. 9) et diverses clauses relatives a I’exécution du contrat (maladie, congés,

litige, etc.)*®.

Il ressort de ce contrat la redéfinition de I’engagement liant Feuillade au « Chef de maison ». Investi de
responsabilités tres larges — direction des tournages et services de décors — il est confirmé comme
responsable de la production générale. Dans ce cadre, il doit respecter certaines contraintes financicres
(montant du devis par film, plafonds salariaux). En outre, il est metteur en scéne, mais n’a aucun droit
en tant qu’auteur’’. Il n’a pas non plus de droit & la mention de son nom au générique au titre de la mise
en scene. La compagnie est confirmée instance unique d’attribution de la réalisation du produit, comme
si, en confortant la marque et son symbole — la marguerite — il fallait prévenir la 1égitimité du metteur

en scéne.

Feuillade doit tenir des objectifs quantitatifs. Au point de vue de la rémunération, ce contrat déplace les
dispositions de 1907. Le salaire forfaitaire est mensualisé (et non plus hebdomadaire). Le régime de
primes n’est pas spécifique a Feuillade, mais concerne au contraire tous les metteurs en scene de la
compagnie. Elles récompensent Datteinte et le dépassement d’objectifs quantitatifs. C’est donc la
productivité qui est valorisée, la performance commerciale des scénes tournées demeurant 1’étalon de
leur qualité. Ces primes sont calculées a I’année (non au mois) ce qui situe I’activité dans un horizon
temporel plus long que précédemment. Toutefois, la responsabilité spécifique de Feuillade se distingue
a travers 1’établissement de quotas de production et de « gratifications spéciales » dépendant de la

quantité de métrage « par metteur en sceéne attaché a son service ».

L’évocation d’un personnel « employ¢, a titre artistique » et « émargeant a la Caisse de ce Théatre »
(art. 2) laisse entendre que le lien d’emploi s’est normalisé au sein du théatre. L’introduction de
consignes touchant le niveau des rémunérations a accorder a la main-d’ceuvre traduit la position de
Feuillade en représentant de I’employeur. Le plafonnement des salaires pour les artistes et les metteurs
en scéne, ainsi que l’interdiction de promettre des minima mensuels suggerent une rémunération au
cachet (2 la journée ou demi-journée) pour les premiers, a la semaine pour les seconds, ce a quoi
s’ajoutent primes et gratifications. En plus de signaler un objectif de limitation des dépenses, ces
consignes évoquent plus hypothétiquement le maintien de la main-d’ceuvre dans la dépendance

économique vis-a-vis de I’employeur.

58 Ces clauses touchent la durée du contrat (10 ans ; art. 10), les congés (15 jours/an ; art. 11), les conditions de
rémunération en cas de maladie ou de fin naturelle du contrat (art. 13), de réversion en cas de déces (art. 14) ; ainsi
que sur les modalités de rupture du contrat (art. 12), de litige (art. 15) et d’enregistrement (art. 16).

59 Sauf de fagon dérivée, par exemple a travers la publication de romans issus de ses scénarios, trois aprés la mise

en exploitation de la version cinématographique.
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Le dispositif lisible dans ce contrat traduit ainsi la constitution d’un rapport social définissant
I’engagement réciproque de chaque employé avec I’employeur dans la durée. Les employés disposent
d’attributions fonctionnelles (metteur en scéne, comédien...) et de droits économiques (forme et niveau
de la rémunération) qu’on peut appeler catégoriels. Les metteurs en scéne en particulier sont incités

atteindre et dépasser des quotas de production.

2.1.5. La politique des salaires : entre maitrise budgétaire et fidélisation des metteurs en scene

Plusieurs documents contemporains du contrat de 1914 illustrent les modalités de gestion de la main-
d’ceuvre mobilisée dans le théatre. Dans une lettre de 1915, Feuillade annonce au metteur en scéne
Levesque une durée d’engagement « au minimum pendant une quinzaine » a condition que ses
vaudevilles puissent « facilement s’exécuter sans trop d’intérieurs »*. Cette derniére remarque peut
viser a réduire les colits de décoration induits par la prise de vues en intérieur, ou a ne pas géner un
programme de production déja plein au sein du théatre. Les choix de Feuillade apparaissent aussi
réguliérement soumis aux arbitrages de Léon Gaumont lui-méme, le montant des rémunérations
constituant un sujet de discussion récurrent entre eux. Dans un courrier de 1914 par exemple, Gaumont
€crit : « Les conditions que vous avez fixées sont acceptées, sauf pour Albert auquel je ne donnerai que
60 Fr. par semaine comme aux opérateurs des actualités ». Dans le méme esprit, Gaumont observe et
supervise les consignes budgétaires relatives au rendement®' et s’efforce de connaitre en détail les cofits

de production du théatre®* :

Je cherche a me rendre compte des dépenses de chaque département de fagon a
bien me rendre compte de la situation et de la question de la trésorerie. Il y a du
flottement avec le service du Théatre, parce que je ne connais pas exactement les

dépenses faites par chaque metteur en scéne.

Je désirerais que chaque semaine vous me fassiez parvenir un relevé de vos
dépenses. (...) demandez a Ravel les mémes renseignements pour les joindre aux

votres. Je recois chaque semaine les dépenses de Perret et Mariaud.

Au passage, la connaissance nominative qu’a Léon Gaumont de ses metteurs en scéne traduit son
engagement direct, comme employeur, dans la gestion des carriéres et des salaires. Ce faisant, la

politique du salaire définie dans le contrat de Feuillade s’enrichit d’une reconnaissance de la loyauté

60 Louis Feuillade a Marcel Levesque, 11 février 1915 (Carou ef al., 2007, p. 81).
61 Léon Gaumont a Louis Feuillade, 11 novembre 1914 (ibid., p. 73).
62 Léon Gaumont a Louis Feuillade, 2 mars 1915 (ibid., p. 83-84).
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envers la compagnie, lorsque Gaumont accorde aux metteurs en scéne une majoration de leurs primes,

a condition qu’ils aient « plus de deux ans de présence ».%

2.1.6. Genese de ’auteur de film : une approche iconographique

L’analyse qui suit se base sur I’analyse du cahier iconographique joint a la correspondance de Feuillade
(Carou et al., 2007, p. 127-142). Ce cahier comprend 16 illustrations d’époque (cartes postales,
affichettes, affiches) datées de 1908 a 1923%. Un regard sur ces documents donne un apergu sur
I’évolution de la qualité d’auteur de film. Il apparait que jusqu’en 1917, seul le titre du film, celui de la
série dont il est éventuellement issu (comme Les Vampires) et la marguerite symbolisant la compagnie
Gaumont accompagnent I’illustration. Mais les affiches réalisées apres cette date connaissent une
modification sensible, en portant aussi réguliérement la mention nominative du metteur en scéne et/ou
de ’auteur du scénario. L’ importance qui est donnée a ces différentes mentions varie d’une affiche a
I’autre par I’ordre et la taille des caractéres. Une illustration publiée par le Petit Parisien en 1917
annonce ainsi par importance décroissante, « Judex », « Grand Roman par Arthur BERNEDE », « créé
et filmé par Louis FEUILLADE », « (Film Gaumont) », suivi de la marguerite (ibid., p. 132). Une autre
affiche de la série Judex fait apparaitre en gros le nom de la maison de production, suivi des noms
« Bernéde & Feuillade » associés sans plus de détails (ibid., p. 135). Ailleurs, les noms de Feuillade et
Gaumont apparaissent sans référence a un tiers scénariste ou auteur original (Vendémiaire, 1919, ibid.,
p. 136 ; Parisette, 1922, ibid., p. 140). On est tenté de voir dans ces différences le résultat d’arbitrages
liés a la contribution ou non d’un scénariste renommé, mais aussi a la notoriété croissante du metteur en
scéne Feuillade®™. L’échantillon limité des affiches contenues dans le cahier ne permet pas de se

prononcer sur d’autres metteurs en scene.

63 Une gratification de Dix Centimes par metre de négatif édité dans ’année, cette prime étant portée a Quinze
Centimes pour le métrage supplémentaire, au dela de 14 000 métres. Dans le méme esprit, et dans la méme lettre,
Gaumont déclare n’effectuer aucune retenue sur les avances mensuelles de Feuillade, « désirant [1’]encourager »,
alors méme que ces avances dépassent le montant lui étant effectivement dii au regard de la quantité produite sous
sa direction. Léon Gaumont a Louis Feuillade, 31 janvier 1914 (ibid., p. 65).

64 Ainsi que quelques photographies de films, portraits photographiques et un programme.

65 Le partage des attributions entre ces différentes instances fait I’objet d’une négociation lisible dans un courrier
d’ Arthur Bernéde a Louis Feuillade, au sujet des revenus issus de la publication en feuilleton de Judex, au scénario

duquel ils ont tous deux contribué ; lettre du 10 mars 1917 (Carou et al., 2007, p. 161).
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2.1.7. Le troisiéeme contrat - 15 janvier 1918%

Ce troisiéme contrat, comprenant 15 articles, abroge les conventions précédentes, « M. Feuillade ayant
demand¢ a étre désormais intéressé au rendement commercial des films créés par lui » (art. 1). Feuillade
est dorénavant désigné comme « auteur de films », en méme temps qu’il « conserve son titre de
Directeur artistique du Théatre des Etablissements Gaumont a Paris ». L’article 2 régle la mention

nominative de I’auteur-metteur en scéne et de la compagnie lors de I’édition d’un film :

Les films créés par M. Feuillade constitueront désormais de nouvelles séries pour
lesquelles le nom de M. Louis Feuillade sera cité comme étant celui du Metteur
en scéne, de ’auteur ou a la fois de I’auteur et metteur en scéne suivant le cas ; ils
pourront étre annoncés sous des dénominations qui leur seront réservées, mais ils

seront néanmoins édités sous la marque S.E.G. qui sera prédominante.

Suit I’affirmation du monopole de la compagnie sur « I’édition, la vente, la location et 1’exploitation
sous toutes formes, en tous pays, des films ainsi créés » (art. 3)°’. De plus, la compagnie est en « droit
de refuser I’exécution de tout scénario (...) pour toute raison dont elle sera la seule arbitre » (art. 4). Un
protocole de contrdle des colits compléte cette prérogative : « Pour qu’il soit possible de juger a ce
dernier point de vue, M. Feuillade devra fournir pour chaque sujet a la S.E.G. le tableau de la distribution
des roles, le devis des cachets aux artistes, des frais de voyage et le colit présumé de la figuration, des

décors et du mobilier. »

Les engagements respectifs des contractants se poursuivent (art. 6). D’un co6té, Feuillade « surveillera
personnellement 1’exécution, la mise en scéne de ses films », de I’autre, « La S.E.G. fournira, en sus de
I’opérateur et du personnel, son Théatre, le matériel et les accessoires »°. Enfin, la S.E.G. décide en

dernier ressort de I’embauche et du congédiement du personnel.

Suivent les modalités de rémunération. « M. Feuillade sera rémunéré de sa collaboration par une
participation au rendement commercial des films créés par lui » (art. 7). Ce mode de rémunération repose
sur le rapport entre frais de production et recettes. Du c6té des frais, « La S.E.G. fera I’avance de toutes
les dépenses » : d’une part en « matériel, costumes, transports et charrois, etc », d’autre part, « en
allocations, appointements, cachets, salaires, défraiements de metteurs en scene, artistes, figurants,

opérateurs, personnel de scéne et main-d’ceuvre de toute nature, payés selon les habitudes et les échelles

66 Le troisi¢éme contrat de Feuillade fait I’objet de plusieurs rédactions (ibid., 4 et 6 aolt 1917, p. 168 et suivantes
; 12 novembre 1917, p. 177 et suivantes ; 15 janvier 1918, p. 183 et suivantes). L analyse porte ici exclusivement
sur la version finale.

67 Avec les limites suivantes : la mise en scéne d’un film par Feuillade et pour un autre éditeur, d’un film
préalablement tourné par lui pour Gaumont, est soumise a un délai de prescription de 10 ans. Réciproquement, la
S.E.G. ne peut tourner a nouveau un film mis en scéne par Feuillade, sans y faire participer Feuillade lui-méme.

68 « ...mais elle ne sera tenue de le faire que dans la mesure du possible », ce qui réfere a 1’état de guerre.
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en usage 4 la S.E.G. » (art. 8). A ce total est appliquée « arbitrairement mais conventionnellement » une
augmentation de 60% « pour tenir compte des frais généraux ». Les dépenses ainsi engagées sont

attribuées a un « compte spécial d’édition de la série des films de M. Feuillade ».

Les recettes « proviennent de différents chefs d’exploitation », notamment la mise en location, a
I’étranger ou en France (art. 9)®. Une part de ces recettes d’exploitation est attribuée au compte
Feuillade, I’autre aux intermédiaires de la commercialisation (par exemple, le loueur). Tous les trois
mois est opérée une balance (art. 10) : sous condition du remboursement des frais engagés, le solde
créditeur est divisé a parts égales entre la compagnie et Louis Feuillade. En cas contraire, ces frais

doivent étre remboursés le trimestre suivant. Cette clause décisive est rédigée comme suit :

L’excédent du crédit sur le débit (...) sera alors partagé par moitié entre M.
Feuillade & le S.E.G. Les sommes ainsi attribuées a M. Feuillade lui seront
définitivement acquises pour chacun des trimestres dont les comptes se traduiront
a la Balance pour un solde créditeur. Mais si le solde est débiteur, il sera reporté
en compte sur le trimestre suivant & cela successivement, s’il y a lieu, jusqu’a

extinction du solde.

L’équilibrage des engagements respectifs de la compagnie et de Feuillade se poursuit ensuite au sujet

des pouvoirs sur I’ « ceuvre » :

La S.E.G. déclare ici que (...) elle gardera toute sa liberté¢ quant a 1’édition. Il lui
sera donc loisible d’en fixer le moment opportun ou méme de ne point éditer tel
ou tel sujet ou d’y apporter les modifications qu’elle jugerait a propos. (...) Mais
les coupures ou modifications ne pourront étre faites en dehors du concours de
I’auteur. Celui-ci pourra refuser de signer tout film dont il jugerait les

modifications de nature a dénaturer le caractére de son ceuvre.

Ainsi I’auteur-metteur en sceéne, s’il ne dispose pas d’un droit opposable sur la version finale du film,

dispose du moins de sa signature.

L’article suivant (11) reproduit les dispositions des contrats antérieurs sur 1’exclusivité de I’engagement
de Feuillade, mais y adjoint plusieurs points : le respect des réglements généraux de la compagnie, ainsi
que la présence aux présentations hebdomadaires des films, assortie de la consigne de « faire son profit
des renseignements et des critiques formulées par les Services techniques ou commerciaux et qui sont
communiqués au cours des séances ». Le secret professionnel sur les procédés de fabrication et moyens
commerciaux est évoqué. Des objectifs quantitatifs sont renouvelés (« une moyenne d’au moins Neuf

Cent Metres (par mois), calculée par trimestre »).

69 Différents chefs d’exploitation sont possibles : exploitation en France ou a I’étranger, cession en monopole,

cession du négatif... (art. 9).
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Puis sont abordés les droits respectifs de Feuillade et de la compagnie sur les ceuvres dérivées de ses
films (romans, piéces de théatre), selon des modalités détaillées : droit de Feuillade « d’éditer en
librairie, ou de mettre en scéne au Théatre les scénarios de ses films », avec accord de I’ Administrateur-
Directeur « pour le choix du moment », et autres droits d’exploitation de nature similaire. Droit de la
S.E.G. « de traiter avec un journal de son choix en chaque pays, pour faire paraitre en méme temps que
le film, un feuilleton qui serait écrit par un des littérateurs de ce journal en s’inspirant du scénario de
Monsieur Feuillade ». Les revenus issus de ces publications sont mis au compte de 1’Edition des films

Feuillade.

Enfin, le salaire fixe de Feuillade consiste en un « minimum garanti » sur le revenu commercial de ses
films (3 500 F par mois), auquel s’ajoutent des honoraires « attachés a son titre de Directeur artistique
du Théatre » (500 F par mois). Les derniers articles concernent la durée des congés (quinze jours
annuels), la durée du contrat (jusqu’au 31 décembre 1923), les modalités de rupture, d’indemnités, de

réglement des litiges et d’enregistrement (art. 12 a 15).

2.1.8. Du metteur en scéne a [’auteur intégré

L’apport le plus frappant de ce troisiéme contrat tient dans 1’établissement d’un statut économique et
moral d’auteur-metteur en scéne. Le nom de Feuillade figure au générique et sa part dans les recettes
d’exploitation de ses films est égale a celle de la compagnie. Cette égalité s’appuie sur un compte
nominatif, auquel la compagnie attribue les dépenses de production, le partage des recettes intervenant

apres leur remboursement.

La figure de I’auteur qui apparait ici est celle d’un auteur-intégré a la compagnie, simultanément égal a
la compagnie dans le partage des bénéfices et employé par elle. Cette figure est alternative a celle du
scénariste extérieur, dont les revenus se limitent a la vente directe des scénarios, mais aussi au metteur
en sceéne intégré tel qu’il apparaissait dans le contrat de 1914 et dont la rémunération dépendait avant
tout de la quantité produite. La forme de la rémunération est a présent redéfinie : a un salaire fonction
de la productivité (contrat de 1914), se substitue ’intéressement au succés commercial des films (avec

un plancher sous forme de minimum garanti).

« Feuillade » n’est donc pas seulement le nom d’un directeur artistique, ni méme d’un auteur, c’est le
nom d’un compte spécial tenu par la compagnie. Il est toujours sommé de produire (des objectifs
quantitatifs demeurent), mais [’attribution nominative des dépenses engagées é&tablit aussi sa
responsabilit¢ personnelle dans leur couverture. Ce que gagne Feuillade dans 1’opération
— D’accroissement proportionnel de sa rémunération qu’en cas de succés — a pour conséquence de
I’exposer directement au risque financier. Il est ainsi immédiatement engagé dans une course au succes,

comme en rangon de ce que lui céde la compagnie.
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De plus, 1’égalité avec la compagnie se limite au partage des recettes. L’article 7 le dit clairement :
« Nonobstant cette participation, il n’y aura pas association »”’. Ainsi, la compagnie conserve le
bénéfice exclusif des autres chefs d’exploitation (distribution, exploitation de salles) ; et son
représentant, le directeur-administrateur, conserve le monopole des prérogatives éditoriales (quand et
comment exploiter le film, validation des sujets), d’emploi (embauche et rémunérations des équipes) et

de controle des cofts.

Conclusion intermédiaire. Portée du cas Feuillade : développement
organisationnel et rapports sociaux dans la grande compagnie

De la lecture des contrats de Feuillade, ressort la formalisation d’une collectivité de metteurs en scéne
a I’intérieur de la compagnie. Cette formalisation apparait nettement dans le contrat de 1914 : un lien
d’emploi attribue a I’employé une certaine fonction et une rémunération définie au sein de
I’organisation. Cette inscription économique se présente comme cadre d’une activité variée (les

tournages sont singuliers) et de rétribution économique (en fonction de la productivité).

Le méme contrat établit I’autorité spéciale de Feuillade. Partiellement assimilable aux autres metteurs
en scéne, que ce soit par son activité de mise en sceéne et par les primes associées, il s’en distingue par
sa fonction de supervision et les primes spéciales qui en dépendent (sans déroger au principe de
productivité). Mais ce statut connait un bouleversement dans le contrat suivant (1918) : alors que tout
droit d’auteur était jusqu’a présent exclu, ce contrat est entiérement organisé autour de la définition d’un

auteur-metteur en sceéne intrinséquement lié a 1’activité de la compagnie.

Les travaux historiques de Laurent Le Forestier (2006) sur I’industrialisation de Pathé durant les années
1905-1908 permettent d’envisager la portée du cas Feuillade. Durant ces trois a quatre années, la firme
au coq connait un agrandissement considérable, avec la création d’établissements nouveaux : théatres et
laboratoires situés dans 1’est parisien’'. On trouvera en annexe 4 un tableau récapitulatif de la création
successive des établissements Pathé en France, pour la branche cinématographes, jusqu’au sommet de
I’intégration verticale. On peut parler de passage de fabrication de vues animées a la production

cinématographique proprement dite. Pathé parvient ainsi a se constituer durablement comme principale

70 Ce point distingue clairement I’auteur intégré du metteur en scéne-producteur qu’incarneront successivement
certains réalisateurs de la Nouvelle Vague, puis ceux de la Société civile des auteurs réalisateurs producteurs
(ARP) (voir chapitres 5 et 7).

71 De plus, la société Continsouza, spécialisée dans la fabrication d’appareils de prises de vues et projection, est
absorbée en 1904. Des établissements sont aussi acquis a I’étranger, par ex. 1’usine Blair en Angleterre, en 1906,
qui doit permettre a Pathé de se fournir en pellicule vierge en contournant le monopole de Kodak (Salmon, 2014,

p. 158).
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compagnie cinématographique mondiale par la quantité produite et commercialisée. Dans ses deux
théatres de prise de vues, on retrouve le principe des tournages simultanés. Des réalisateurs ayant un
role de « contremaitre » (ibid., p. 218) sont placés sous la houlette d’un superviseur unique, Ferdinand
Zecca. A défaut de disposer d’une description formelle de son activité, les recoupements de Le Forestier
(ibid., p. 174-179) lui permettent d’avancer que Zecca assure 1’encadrement artistique, technique et
financier de la production générale : bien qu’il ne soit doté dans les registres de la compagnie que du
titre d’ « opérateur », il valide les scénarios, détermine les plans a tourner, paie les auteurs, recrute des
techniciens. « Zecca est tout a la fois 1’égal et le représentant de Charles Pathé pour la phase de
fabrication » (ibid., p. 178). Lui-méme opérateur chez Pathé, Stucker évoque le role de Zecca, qui peut
refuser un film a cause de sa mauvaise photographie, d’une interprétation décevante, d’une longueur

excessive’”. Ces responsabilités sont équivalentes a celles formellement attribuables a Feuillade.

Enfin, Zecca est doté d’ « un salaire annuel fixe et [de] cachets » dont le niveau est hors normes par
rapport aux autres employés de la firme : environ de 18 000 francs par an (ibid., p. 175) contre trois a
quatre mille francs pour les autres metteurs en scéne pour la période de quatre années étudiées par Le
Forestier (ibid., p. 193)”°. Méme si ce dernier n’étudie pas explicitement la définition juridique des
rapports sociaux dans la production, on peut voir, dans les renseignements qu’il donne, des traits
suffisamment proches de ceux rencontrés dans les archives de Feuillade, pour parler de parallélisme
organisationnel — la compagnie Gaumont s’édifiant avec un retard de quelques années par rapport a
Pathé. Benghozi et al. (1995) soulignent le mimétisme traversant 1’organisation des compagnies
cinématographiques pour une période déterminée, ce que les analyses conduites ici confirment au point
de vue de la hiérarchie interne. Ainsi, dans les deux compagnies, le réle du directeur artistique dirigeant
plusieurs équipes évoque une premiere €bauche du producer-unit system, emblématique de la production
¢tats-unienne intégrée des années 1930 et 1940 (Augros et al., 2016, p. 77). Nous serons plus prudents
touchant la définition des droits économiques du directeur artistique. Aucun élément dont nous
disposons ne permet d’affirmer que les différentes modalités d’inscription sociale de Feuillade dans
I’établissement, comme des metteurs en sceéne placés sous sa direction, trouvent leur équivalent chez

Pathe.

72 Cinématheque francaise, CRH49-B2, p. 24.
73 Salmon (2004, p. 181-182) donne un méme ordre de grandeur s’agissant du metteur en scéne Charles Lépine :

375 francs/mois (ce qui revient a 4500 francs sur douze mois) avant son départ le 31 mars 1906.

69



3. La formation de la collectivité de travail dans les théatres de prise
de vues

De I’analyse du cas Feuillade, on a tiré la connaissance du fait que la rémunération des équipes fait
I’objet d” « habitudes » et d” « usages » (contrat de 1918, art. 8). En dehors de cette indication lapidaire,
ces équipes sont restées dans 1’ombre pour I’essentiel. Or, il nous faut appréhender plus largement la
collectivité de travail des théatres pour saisir la manic¢re dont est définie la qualité de travailleuse ou

travailleur.

Les développements qui suivent puisent a différentes sources : les mémoires d’Henri Fescourt (1959),
metteur en scéne chez Gaumont a partir de 1912, constituent un témoignage, qui, pour étre probablement
romanceé, peut toutefois fonctionner comme une source indicielle. J’en compléte le commentaire de
documents recueillis par la Commission de recherche historique de la Cinématheéque frangaise (CRH) :
les souvenirs de la maison Pathé entre 1904 et 1906, rédigés par le décorateur Hugues Laurent’ et des
entretiens retranscrits avec des travailleurs de cette époque ; enfin, nous recourons aux travaux
d’historiens. L’analyse proposée porte sur /’expérience du travail du personnel technique du théatre
(donc hors comédiens et personnel logistique et administratif). Cette expérience (embauche, activité,
mobilité...) doit permettre de mettre a 1’épreuve 1’hypothése de constitution d’un salariat du cinéma,

voire d’une inscription des travailleurs dans une hiérarchie des fonctions et salaires.

A cette fin, nous proposons d’abord une entrée dans les lieux, sorte de tour d’horizon de ’activité des
théatres (3.1). Cette introduction nous permettra dans un deuxiéme temps de porter notre attention sur
la pluralité des formes d’inscription de 1’individu dans le travail, a I’intersection entre le droit et I’action,
entre le juridique et la pratique (3.2). Nous pourrons alors proposer, dans un troisiéme temps, une lecture
transversale de ce que 1’organisation fait a la division du travail (3.3). Au regard des résultats obtenus,
nous terminerons en interrogeant I’analyse de 1’industrialisation du fait cinématographique en termes de

pré-taylorisme proposée par Le Forestier dans sa monographie de la société Pathé (3.4).

3.1. L’entrée dans les lieux

Henri Fescourt rapporte ses impressions lorsqu’il entre pour sa premiére fois au théatre de la Villette de
la maison Gaumont en 1912. Derriére cette « vaste et haute surface vitrée (prés de quarante métres de
longueur sur 20 métres de largeur) », dans un espace qui dispose d’éclairage électrique, « Trois, quatre

metteurs en scéne (...) travaillaient simultanément » (1959, p. 75-76)".

74 Son prénom est orthographié¢ Hughes dans son manuscrit ; Cinématheéque frangaise, CRH105-B4.

75 Ces tournages simultanés ¢taient sans doute pratiqués, comme chez Pathé, depuis plusieurs années.
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Le metteur en scéne n’avait a sa disposition qu’un seul opérateur (...). Les décors,
prestement plantés, enlevés, remplacés dans la méme sé€ance, consistaient en
feuilles du « répertoire », dites : le salon Empire, le Louis XV, le Renaissance, la
salle @ manger, la cuisine, la prison, la cave, etc... Une équipe de menuisiers et
de peintres, ayant a sa téte un chef décorateur, M. Garnier, entretenait les
panneaux, les uns en toile, les autres déja, en contre-plaqué. (...) Les artistes
étaient convoqués, selon les ordres du metteur en scéne, par les soins d’un
régisseur général (...) C’était lui qui centralisait les services, ¢’est-a-dire les notes
ou étaient consignées les besoins des réalisateurs, tant au point de vue du
personnel que du matériel. Pour les vétements modernes des acteurs, on ne se
mettait pas en frais. La méme robe, le méme veston servait pour dix, quinze

productions. Ils faisaient partie de la propre garde-robe du comédien

En plus des travailleurs sur le plateau, le récit de Fescourt fait apparaitre plusieurs autres intervenants,
comme les auteurs venus vendre leurs scénarios au théatre et les prestataires de décors. En outre, il
évoque le rythme des tournages : « Dans la majorité des cas, les films s’achevaient en cinq a six jours,
la derniére journée réservée a I’assemblage des positifs impressionnés, — on n’oserait dire au montage »
(ibid., p. 76). L’assemblage, forme premic¢re du montage, en effet est rudimentaire : « Les scénes dont
certaines ne mesuraient pas moins de 80 métres étaient collées bout a bout, sans souci de rythme. (...) Le
travail le plus minutieux consistait a placer correctement les sous-titres. L’opérateur se chargeait de ces

manipulations » (idem).

Pour la période 1904-1906, Hugues Laurent donne une description des modalités d’activité chez Pathé’®
qui n’est pas sans échos avec celle que Fescourt donne de Gaumont. La division du travail semble
analogue, Laurent évoquant aussi le directeur du théatre (au sens logistique, a ne pas confondre avec le
directeur artistique), la fonction de machiniste et le petit personnel de maintenance (caissier, concierge).
En complément, Le Forestier (2006, p. 215-216) signale qu’a cette époque, chez Pathé aussi les
tournages occupent généralement quatre a cing jours (plus une journée d’assemblage) et ont tendance a
s’allonger au fil des années avec la durée des films. La latence entre deux films dépasse rarement une

semaine.

Ces témoignages croisés font ainsi apparaitre une division du travail globalement identique d’un théatre
a ’autre. Une équipe type peut étre identifiée, mettant en relation le metteur en scéne, I’opérateur,
quelques machinistes et décorateurs, le régisseur, quelques assistants et les comédiens. Mais on ne sait
rien de la forme d’engagement de ces différents intervenants dans I’organisation (prestataire extérieur ?
employé récurrent ? a fonction stable ?). Les développements qui suivent visent a appréhender ces

engagements et au-dela, la définition qui est donnée du travailleur.

76 Cinématheque francaise, CRH105-B4.

71



3.2. Les formes d’engagement dans 1’activité du théatre

Nous revenons ici sur la dualité metteur en scéne intégré/scénariste extérieur (déja évoquée a travers le
cas Feuillade) (3.2.1). Puis nous abordons la qualité d’opérateur de prise de vues et de décorateur, deux
métiers dérivés de métiers antérieurs et réinventés pour le cinéma (3.2.2). On utilise ici le terme de
métier au sens faible d’activité, on verra plus loin comment saisir plus précisément la formalisation du

métier comme fonction de 1’organisation.

3.2.1. Scénaristes prestataires et metteurs en scene intégres

Henri Fescourt se présente initialement chez Gaumont pour y vendre des scénarios’’. Il est muni d’une
recommandation pour rencontrer Louis Feuillade. Il décrit cette expérience comme suit (1959, p. 49-

50).

L’entrée des bureaux, exiglie et carrée, sans fauteuils, ni chaises, ni bancs, ni
siéges d’aucune sorte, également en vitres, constituait plus un lieu de passage
qu’une antichambre. (...) En dépit de I’heure matinale, un grand nombre de
personnes pressées, rapides, silencieuses, circulaient : des acteurs, des employés
en blouse blanche, des ouvriers en veste et salopette bleues. (...) Lorsque je
pénétrais dans cette salle d’attente si peu accueillante, j’y trouvais, réunis et
debout, quatre ou cing messieurs. IIs me parurent écrasés de consternation.
Lorsque, par un guichet a la guillotine, j’annongais, avec mon nom, a une
secrétaire que j’avais rendez-vous avec M. Feuillade, ils me lancérent de mauvais
regards. Je compris que ces messieurs étaient des gens de lettres, scénaristes de la

maison, qui flairaient un concurrent en moi.

La raison de leur amertume ne tarda pas a m’étre révélée, car, sur un écriteau,

autour duquel ils se tenaient groupés, je lus cet avis :
AVIS

En raison du trés grand nombre de scénarii achetés par la Société des
Etablissements Gaumont, MM. les auteurs sont avertis qu’il ne sera désormais
procédé a de nouvelles acquisitions que si les sujets proposés offrent un intérét

absolument exceptionnel.”®

Cet extrait met en scene les scénaristes extérieurs a la compagnie, en concurrence sur un marché ouvert.

Leur rémunération est inscrite dans un rapport d’offreur a client, ou la domination de la compagnie est

77 Selon Fescourt (op. cit. p. 51), un scénario fait, en 1912, deux ou trois pages dactylographiées et est payé 25 a
150 francs picce.

78 En grande casse dans 1’édition originale de cet avis.
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généralement écrasante. Cette situation semble pondérée par des usages, Fescourt parlant de
« scénaristes de la maison », mais aussi par des contrats d’exclusivité (notamment avec la société le
Film d’Art ; Carou, 2013, p. 60). Certains auteurs renommegs seraint ainsi en situation de nouer « des
rapports librement négociés avec les producteurs » (ibid., p. 62). Mais ces exceptions doivent étre
distinguées de la situation du prestataire dépendant, qui fonde la revendication au droit sur un
pourcentage des recettes d’exploitation, dont nous avons vu Feuillade faire I’analyse, I’année méme de

I’entrée de Fescourt dans la maison.

Le témoignage de ce dernier recoupe 1’enquéte de Le Forestier (2006, p. 190), faisant état de la sous-
traitance des scénarios par Pathé (du moins pour les années qu’il étudie, correspondant a
I’industrialisation de la compagnie, entre 1905 et 1908). Ces scénaristes sont payés a la piece, a des prix
fluctuants. Le Forestier apporte aussi des éclairages sur la nature des scénarios : les auteurs ne doivent
pas seulement fournir une histoire a tourner, mais des indications de mise en sceéne (ibid., p. 243). Une
fois validé et éventuellement rectifié par le directeur artistique, le document, qui s’apparente a un plan

de travail, est confié au metteur en scéne chargé de conduire I’exécution.

Metteur en sceéne chez Gaumont, Fescourt donne une description moins formaliste de ce travail. Le
metteur en scéne jouirait d’une grande marge de manceuvre, qui concerne par exemple le choix du

scénario, en dépit de certaines limites (op. cit. p. 77).

Le réalisateur restait le maitre du choix de son scénario. 11 lui était loisible de le
traiter comme il I’entendrait. Il n’avait pas a le soumettre aux autorités. Il devait
toutefois respecter plusieurs impératifs reposant sur 1’intérét commercial : éviter
I’adultére, « qui ne se vend pas en Angleterre », ne pas insister sur les filles
galantes, ne pas faire triompher le vice, proscrire entre les fiancés les baisers « sur
des endroits qui ne se voient pas » (...) ne jamais imposer le spectacle de corps
humains assassinés et sanglants, fuir les scénes a trucs, se méfier des sujets

d’espionnage qui pouvaient géner 1’ Allemagne.

La marge de manceuvre du réalisateur concerne en fait les décors, les lieux ou tourner ou le recrutement
des comédiens, sous condition qu’ils « acceptassent les tarifs fixés par la maison » (idem). Enfin, elle
concerne la gestion des dépenses : au théatre comme en plein air, les moyens financiers sont confiés au
metteur en scéne, qui doit toutefois respecter un prix de revient moyen, dont le dépassement récurrent
peut étre motif de congédiement. Ces pouvoirs, tres larges, sont durablement acquis au terme d’un essai.
Au sujet des metteurs en scéne postulant : « Si I’épreuve était concluante, on les gardait. Sinon, on les
remerciait et I’on passait a d’autres. On les choisissait soit parmi les acteurs, soit parmi les auteurs
proposant leurs scénarios. (...) La grande affaire était de franchir le cap et de demeurer metteur en scéne
jusqu’a la signature d’un engagement » (ibid., p. 76-77). Fescourt évoque ainsi, sur la période de trente
mois (entre 1912 et 1914), vingt essais de metteurs en scéne dont six sont engagés. Enfin, les metteurs

en sceéne sont « bien payés » : « IIs recevaient des émoluments fixes plus un pourcentage » (ibid., p. 77).
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Le réalisateur apparait ainsi doté d’attributions trés larges dans les choix de production, ce qui détermine

une phénoménologie du « prestige » et de la « hauteur » (ibid., p. 62-63) :

Ces pouvoirs qui, d’un coup de baguette, étaient conférés a un débutant (...) le
grisaient fréquemment. Tel, qui la veille n’était rien, qui n’avait jamais exercé une
parcelle de commandement, se voyait soudain hissé & un poste de premier plan,
trés en vue, obéi avec discipline. Sans transition, il avait pris place dans la caste
de ceux dont il importe de recueillir la faveur. (...) Lorsqu’il recevait — 0 ivresse
chez un commengant ! — des acteurs pour un role, son accueil reflétait soit une

courtoisie distante, soit une cordiale bonhomie, nuancée de condescendance.

Le contraste avec le scénariste sans engagement fixe est donc franc.

3.2.2. Les opérateurs de prise de vues : du métier a [’emploi

Alors que s’édifient les premicres grandes compagnies de cinéma, prendre des vues suppose toujours de
tourner la manivelle d’un équipement peu mobile. Toutefois, la distinction entre opérateurs d’atelier
s’affirme par rapport aux opérateurs de plein air, au bénéfice des premiers, mieux payés et considérés’’,
ainsi qu’entre les genres correspondants : d’un c6té, les fictions, de 1’autre, les scénes « de plein air »,
les actualités et les séries scientifiques. « Cette bipartition semble acquise en 1914 » (Morrissey, 2008,
p. 291). L’activité en théatre, chez Gaumont comme chez Pathé, oscille entre expérimentation et
normalisation, engageant la maturation de la qualité sociale d’opérateur. Stucker raconte ainsi son

apprentissage chez Pathé :

Il y avait une place pour un opérateur de prise de vues. Je n’y connaissais rien. Je
me dis « on verra bien ce que ¢a va donner. » Et voila, je suis entré comme aide-
opérateur. Je montais et descendais les escaliers. Le chef opérateur, c’était
[Kesner]. Il y avait des décors installés et il me dit : pendant que je vais prendre
la-bas, faites donc une photo. Je me suis entrainé, aprés je regardais comment on

pratiquait, et puis, petit & petit, c’est venu. Et voila.%

Ce récit relate une mise a 1’essai, comme pour les metteurs en scéne, suite & un acces contingent, par
relation, a I’occasion d’une recherche d’emploi. Il témoigne aussi d’une hiérarchie entre jeunes recrues
et le chef opérateur, dont la fonction apparait ainsi comme un aboutissement. Comme 1’écrit Laurent :
« les éléves opérateurs sont nombreux. Ils sont sous les ordres de Mingaud »®'. Il note aussi la présence

d’opérateurs « étrangers » venus faire « du stage » chez Pathé. 1l semble enfin que I’embauche de jeunes

79 Apres s’étre affirmée entre opérateur projectionniste et opérateur de prise de vues.
80 Cinématheque frangaise, CRH49-B2, p. 30
81 Cinématheque frangaise, CRH105-B4.
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dépende étroitement des quantités produites. « C’était le métier en or et méconnu, et I’on commengait

la série des grands films, ils étaient trés demandés »*.

S’il arrive que 1’on soit embauché directement comme assistant, la formation passe généralement par le
laboratoire ou la projection (Morrissey, 2008, p. 161). Cette continuité d’un espace a ’autre de la filiére
de production renvoie a la polyvalence initiale de la fonction d’opérateur, qui va se diviser en périmetres
d’activité différenciés au cours du temps. Mais elle suggere aussi la mobilité rendue possible dans les
grandes organisations intégrées, la cité Elgé ou le triangle Belleville-Montreuil-Vincennes pour Pathé.

Ainsi Georges Guérin, opérateur récurrent de Feuillade, chez Gaumont™ :

Je suis entré en 1905. J’ai commencé par le service technique de vérification,
réglage d’appareil, photo, puis tout Gaumont. A la méme époque, nous avons
commencé a faire le réglage des appareils de prise de vues, de 1a je suis passé dans
les laboratoires. J’ai donc fait tous les services techniques, sauf la partie
commerciale. Je suis méme monté sur le plateau, aprés mon retour du régiment,
en 1911. J’ai débuté avec quelques petits metteurs en scéne comme Burguet. Je
dis « petits » parce qu’il n’était pas prépondérant. (...) Apres ¢a, j’ai fait mes

premiéres armes avec Feuillade que je n’ai plus quitté.

Enfin, avec le développement du fait cinématographique, les modalités de formation se diversifient,
incluant le passage en école d’art ou par le métier de photographe, préalable a I’engagement en tant

qu’aide-opérateur ou opérateur de plein air, puis au théatre (Morrissey, 2008, p. 292).

Si différents types de prise de vues tendent a se distinguer, les attributions de 1’opérateur se répartissent
longtemps sur I’ensemble des étapes photographiques : « A cette époque 1’opérateur était chargé des
opérations suivantes : a/ Le chargement et déchargement de 1’appareil ; b/ La prise de vues ; ¢/ Le
développement du négatif ; d/ Le montage du négatif ; e/ Le tirage, le développement et le montage du
premier positif. » De méme, suivant Duhamel, régisseur chez Gaumont en 1908, le montage « ¢ ‘ézait le
travail des opérateurs et non du metteur en scéne qui, cependant, était présent lors du montage. Ce
n’était pas comme de nos jours [1945] » (cité dans Denis, 2011). Des monteuses existent toutefois,
désignant des ouvri¢res de laboratoire en charge d’opérations de montage technique, c’est-a-dire de
coupure et de collure, visant notamment a reconstituer ’intégrité des rushes. Mais le montage artistique,
se donnant une visée expressive, n’existe pas, les manipulations des bandes par I’opérateur se résumant

a la juxtaposition d’une succession de scenes, sans apport syntaxique pensé comme tel.

Au sujet de la rémunération des opérateurs, Morrissey (2008, p. 273) se base sur des registres comptables

et des témoignages. Chez Pathé comme chez Gaumont, son enquéte fait apparaitre des rémunérations

82 Trimbach, opérateur (cité par Morrissey, 2008, p. 284).
83 Cinématheque frangaise, CRH69-B3, p. 2.
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individuelles mesurées au temps (la journée), non a la piéce. En moyenne mensuelle, ces rémunérations
sont un peu supérieures a celle d’un bon vitrier ou d’un horloger parisien. Elle fait aussi état d’une
hiérarchie des salaires : a durée de travail égale, les opérateurs de plein air gagnent moins que les
opérateurs d’atelier. Enfin, une particularisation de la rémunération par individu est possible, mais mal

éclaircie.

On en sait peu sur les durées d’engagement. Or il est possible que ces opérateurs soient mobiles, se
déplagant d’une maison a I’autre. Morrissey (2008, p. 215) évalue leur nombre aux environs de 45 a 100
a la fin des années 1900 a Paris, petites maisons d’édition incluses. Dans les entretiens menés par la
CRH, le passage de ces opérateurs d’une société a I’autre est un motif récurrent. En regard, les analyses
de Le Forestier (2006, p. 164) insistent sur la politique d’attachement de la main-d’ceuvre menée chez
Pathé, a travers une formation technique passant exclusivement par des appareils de la maison. Cette
limitation du savoir-faire des opérateurs suggeére que leur débauchage par d’autres compagnies est

toujours possible.

Enfin, la genése d’un fait professionnel s’amorce a travers la syndicalisation des opérateurs
projectionnistes, dans le fil de la sédentarisation du spectacle cinématographique entamée au milieu des
années 1900 (Morrissey, 2008, p. 226). L’ Union professionnelle des opérateurs cinématographistes de
France se stabilise entre 1908 et 1912. Du fait de leur dispersion dans une pluralité d’établissements,
les projectionnistes sont amenés a se réunir autour du métier, référant aux caractéristiques de I’activité.
Leur principale revendication porte sur la création d’un « brevet de capacité professionnelle, permettant
d’assurer a I’exploitant et, partant, au public, un savoir minimum et garanti en mécanique et électricité »
(cité par Morrissey, 2011, p. 198). Cette revendication, si elle fait référence a des risques avérés*,
recouvre aussi le controle de I’entrée dans le métier (Morrissey, 2008, p. 198). Elle s’associe a la défense
des salaires, a la création d’un bureau de placement et a un dispositif d’arbitrage des conflits du travail,

orientations établies dans les statuts du syndicat.

La création d’une section de la prise de vues est décidée en 1913, et rassemblerait dés 1’année suivante
une soixantaine d’opérateurs issus de plusieurs maisons d’édition (Gaumont, Eclair, Eclipse...) (ibid.,
p. 223). La aussi c’est le métier qui rassemble les opérateurs®. La section devient un syndicat autonome
en 1919 (Morrissey, 2011). Dans la documentation laissée par cette organisation, Morrissey évoque

I”établissement d’une fiche individuelle de références, évoquant les prémisses d’une filmographie (ibid.,

84 En 1897, le spectacle cinématographique a ét¢ marqué par I’incendie du Bazar de la Charité a Paris, du fait de
la combustion des vapeurs d'éther utilisé¢ pour alimenter la lampe du projecteur du cinématographe. Cet incendie
a causé la mort de 120 personnes de la haute société.

85 L’absence d’opérateurs Pathé constatée par Morrissey, aux origines de ce syndicat interroge. On peut supposer
une intégration plus étroite a leur compagnie, mais cette hypothése contrevient a 1’atomisation des travailleurs

argumentée par Le Forestier. Cette question reste a étudier.
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p- 222). Elle y voit I’expression d’un processus de reconnaissance de I’opérateur dans sa contribution
artistique au film. Mais on peut aussi considérer que, dans le fil des objectifs définis par les statuts du
syndicat, ce type de liste doive fonctionner comme un état de service dans le cadre du recrutement et de
la rémunération des opérateurs. Le diplome pour les projectionnistes et la liste de films pour les
opérateurs de prises de vues viseraient dans les deux cas a formaliser, a travers un support partageable
et reconnu, la condition de 1’engagement. Touchant la prise de vues en particulier, la diversité des
recrues du syndicat, issues de diverses compagnies, évoque la volonté de construire une
interconnaissance professionnelle, une mise en partage des conditions d’engagements en divers lieux et
peut-Etre, mais c’est largement hypothétique, 1’affirmation d’une homogénéisation des conditions
d’activité et de rémunération, comme si ces opérateurs voulaient sécuriser les conditions de leur

mobilité.

3.2.3. Les décorateurs : d’un thédtre [’autre

Les décorateurs, quant a eux, viennent généralement du théatre traditionnel. Leur recrutement se fait
« presque naturellement, a partir des amitiés d’atelier » (Berthomé, 2011). Toutefois, le travail dans les
théatres de prise de vues les améne a modifier leurs techniques et peut-étre leur organisation en équipe.
Jean-Pierre Berthomé rappelle que jusqu’a la Grande guerre, le décor de cinéma, c’est « la toile peinte
plutot que la machinerie ». Des photographies incluses en annexes 2 (chez Gaumont) et 5 (chez Pathé)
montrent en effet ces peintres de décor, travailler la toile posée au sol. Cette technique occasionne « le
renoncement a la couleur » du fait des « aléas de I’interprétation photographique des teintes » (idem).
L’adaptation et I’innovation concernent aussi 1’invention d’ « effets spéciaux » et de « solutions
nouvelles, proprement cinématographiques, pour lesquelles I’expérience du théatre ne leur sert plus a
rien » (idem). Dans son mémoire sur la maison Pathé, Hughes Laurent évoque par exemple de premiers
essais de décors en réduction®® — selon un procédé qui permettra, chez Gaumont, de mettre en scéne le

déraillement d’un train dans Juve contre Fantomas.

Dans un entretien qu’il donne dans les années 1970, Laurent relate, pour le milieu des 1900 chez Pathe,
la polyvalence et I’absence de hiérarchie parmi les décorateurs : « Il n’y avait pas de chef décorateur et
d’exécutants sous ses ordres. Tous avaient le méme statut de décorateur, assurant toutes les étapes de la
conception a la réalisation, y compris peinture et montage final » (cit¢ dans Prédal, 1977, p. 30).
Toutefois, ce propos doit étre complété par ce qu’il dit dans ses souvenirs d’une différenciation des
fonctions commengantes durant les mémes années. 11 évoque ainsi le cas de Touchard, non décorateur,
mais « premier accessoiriste » et « premier ensemblier du cinéma », vraisemblablement chargé en cette
qualité de réunir et d’agencer les meubles et accessoires nécessaires au décor. Reste que I’équipe de

décoration semble ne pas étre affectée de maniere fixe a un tournage spécifique ou a un metteur en

86 Cinématheque Frangaise, CRH105-B4, p. 8.
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scéne, mais répartir son activité au sein du théatre en fonction des besoins et du niveau d’avancement

des travaux.

Au sujet des rémunérations, les souvenirs de Laurent font état d’un paiement a I’heure®’ et d’un salaire
hebdomadaire®® d’un niveau supérieur aux opérateurs pour une durée de travail égale®. Le Forestier
(2006, p. 192) explique cette différence par la formation et 1’expérience des décorateurs, ce a quoi
s’ajoute I’enjeu de fidélisation de la main-d’ceuvre : « la plupart des décorateurs viennent du théatre et
il faut les inciter a rester travailler, par un salaire probablement supérieur a ce qu’ils peuvent toucher au
théatre ». Berthomé (2011) quant a lui fait état de la mobilité d’une entreprise a I’autre : « En témoigne
I’itinéraire de Ménessier qui, recruté en 1901 ou 1902 par Pathé, disparait a la fin de 1903 au service
militaire jusqu’a sa réapparition chez Gaumont en 1905, avant de passer chez Eclipse et de s’exiler en

1912 (apres quelles autres aventures ?) pour les Etats-Unis. »

3.3. Appréhender la collectivité des théatres

Ce retour sur les situations d’emploi dans les théatres de prises de vues amene a considérer le chemin
parcouru depuis la commande de vues payées a la piece. Les études de cas précédentes ont permis de
restituer plusieurs dimensions du travail, saisies a travers la détermination de fonctions spécifiques a
I’activité des théatres de prises de vues et la forme des rémunérations. Le lien d’emploi est apparu
comme une pratique possible, généralement relative a la fidélisation de la main-d’ceuvre et a son activité

journaliére pour le compte de théatres engagés dans une dynamique expansionniste.

On propose ici une reprise plus théorique du matériau étudié : apres étre revenu sur la genese de
fonctions spécifiquement cinématographiques (3.3.1), on proposera une appréhension de la qualité de
la main-d’ceuvre des théatres de prise de vues (3.3.2). Cela permettra d’entamer, en conclusion de cette
section, une discussion de fond avec I’hypothése taylorienne avancée par Le Forestier sur

I’industrialisation du cinéma des premiers temps.

3.3.1. Le métier comme fonction de [’organisation

Si Mélies inaugurait la fiction cinématographique, avec scénario, décors et truquages, il ne travaillait
qu’a partir d’une différenciation des tiches commengante — M¢élies lui-méme était a la fois directeur
du théatre Robert Houdin, metteur en scéne, acteur et ouvrier de ses propres films, de méme qu’Alice
Guy était tour a tour metteuse en scene, scénariste et habilleuse chez Gaumont™ (avant D’arrivée de

Feuillade). Au contraire, on a vu que le développement des théatres Gaumont et Pathé tend a affermir

87 1,5 francs de I’heure, pour 10 heures par jour.
88 90 francs par semaine.
89 Payés entre 50 et 55 francs la semaine selon la méme source.

90 Laure Murat, « La pellicule invisible d’Alice Guy », Liberation.fr, 5 juin 2019.

78



la distinction entre différentes fonctions. Certes, I’alternance des roles peut perdurer, comme lorsque les
. 1 7 . 91 . \ B r .
ouvriers sont mobilisés pour la figuration™ ; et a leur manieére, les témoignages de Hugues Laurent ou
de Henri Stucker traduisent aussi I’improvisation des vocations : I’espérance d’obtenir un petit emploi,
le piston familial, et pour les comédiens, 1’opportunité d’obtenir un cachet, mais sans envisager de
perdurer une activité associée au spectacle forain, sont autant d’occasions contingentes de mettre un
pied dans les théatres de prises de vue. Mais la rationalisation des théatres mene a spécifier le périmetre
des activités, chaque fonction tendant a affirmer une technicité spécifique au sein de I’équipe, mais aussi
par rapport a leur origine: le décor de théatre traditionnel est ainsi redéfini pour le cinéma.
L’accroissement de la production a aussi pour effet d’allonger I’horizon temporel des engagements et

d’ouvrir une mobilité au sein de la compagnie comme entre différentes compagnies.

Chaque contribution partielle (le décor, la vue) peut évoquer I’image du travailleur indépendant ou de
I’artisan, travaillant en quelque sorte sur mesure, pour ceffe mise en scéne. Mais cette image est
anachronique : la contribution partielle n’a de sens que comme participation a un produit total. Chaque
département (le décor, la prise de vue) y participe, en association avec les services techniques (comme
la régie) et le jeu. Ainsi, dans la grande organisation, 1’activité se présente moins comme « métier
complet traditionnel » (Naville, 2012, p. 27) que comme fonction. Si cette activité dérive de pratiques
préexistantes (la photographie, la construction, la mise en sceéne de théatre, le jeu), elle est altérée par
son nouveau cadre d’exercice. De fait, I’organisation interne du théatre rend possible la genése d’une
division sociale du travail spécifique au cinéma, soit dans 1’axe vertical chef/assistant, soit dans I’axe

horizontal des métiers.

Enfin, ces fonctions ne doivent pas étre appréhendées comme simples rouages d’une grande machinerie.
Le caractere irréductiblement prototypal de la production (on y revient plus loin) engage au contraire un
processus continuel d’ajustement mutuel dans les deux axes de la division du travail. Ce faisant, le studio
se constitue en établissement de référence d’une collectivité, qui fait I’expérience de 1’équipe. Il est a la
fois outil de travail, lieu de formation des entrants et lieu de spécialisation fonctionnelle dans la mise en
scéne de vues. L’expérience productive engage I’acquisition et I’entretien d’un pratique professionnelle,
mais aussi I’¢laboration collective d’une esthétique, ou chaque spécialité artistique et technique apporte

son concours a [’artifice.

3.3.2. De la fonction a la qualité de la main-d ceuvre ?

On a vu les tournages simultanés supervisés par le directeur artistique, et 1’autorité sur chaque tournage

revenir a un metteur en scéne. Celui-ci forme son €quipe et dispose d’une certaine latitude dans les

91 « Pendant longtemps, les ouvriers de Pathé ont joué le role de figurants, a leurs heures perdues. Cela évitait
d’embaucher ponctuellement des éléments extérieurs toujours susceptibles de divulguer a des concurrents les

secrets de fabrication » (Le Forestier, 2006, p. 176-178).
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modalités d’exécution du travail, sous réserve de respecter certaines limites économiques et morales.
Cette répartition pyramidale des responsabilités ne reléve cependant pas du louage d’ouvrage, ou de sa
forme dégradée, le marchandage. A la sous-traitance dans laquelle le paiement est effectué a la livraison
de I’ouvrage par le maitre ouvrier, se substitue la rémunération individuelle de chaque travailleur, en
lien avec la fonction endossée et la durée travaillée. Ce rapport exprime le lien d’emploi unissant
I’employeur aux employés de la maison, positionnant le premier comme figure unifiant la collectivité

des travailleurs.

Ce faisant, ’attribution d’une fonction au travailleur suppose aussi de le positionner dans une hiérarchie
des rémunérations. Cette double détermination, par la fonction et par le salaire, permet de saisir la
« qualité¢ » des individus embauchés, mentionnée de manieére anodine dans les témoignages : la
« qualité » d’opérateur’ ou de décorateur”, de ceci ou de cela. Et I’expérience du travail se constitue
comme possibilité d’une continuité et d’un progres de cette « qualité » dans le temps. On a vu ainsi la
possibilité¢ d’effectuer ce qui s’apparente a une carriére, partant de postes subalternes vers la fonction

d’opérateur dans les théatres de prises de vues.

Toutefois, le salariat des théatres ne peut étre appréhendé comme un « ordre salarial » (Saglio, 1999, p.
24) transparent, au sens ou les salaires pratiqués seraient lisibles par chacun, dans la collectivité de
travail. D’abord, la collectivité des théatres est segmentée par fonction, position hiérarchique, durée
d’emploi, niveau de la rémunération. En outre, cette segmentation est brouillée par la diversité des
formes de rémunération (Morrissey, 2008, p. 274). Le Forestier (2006, p. 188) évoque une politique
delibérée de la particularisation des rémunérations chez Pathé, utilisant « pleinement ’éventail des
formes possibles et de leurs caractéristiques », cela afin d” « atomiser » les employés. La disparité des
rémunérations pourrait ainsi contribuer a expliquer les départs vers la concurrence (ibid., p. 162-167).
En outre, ’engouement populaire pour le spectacle cinématographique suscite, dés 1905, de premiers
phénomeénes de vedettariat, bénéficiant a certaines comédiennes et a certains comédiens (Morrissey,
2008, p. 272). Or, ce phénomene s’accompagne d’un accroissement des disparités de situation dans le
métier, voire pour le méme individu connaissant tour a tour ascension, stagnation et chute. Enfin,
rappelons-nous de la situation fragile du tout venant des scénaristes, a la merci des théatres dans la
rémunération de leurs travaux. Dans ces circonstances, le fait syndical naissant, comme celui des
opérateurs de prises de vues, évoque la premiere expression d’une volonté de « maitriser 1’incertitude

de la relation salariale ou marchande » (Paradeise, 1988, p. 12), a travers |’établissement d’une garantie

92 Ex. Cinématheéque frangaise, CRH69-B3, p. 14
93 Ex. Cinématheque frangaise, CRH105-B4, p. 1.
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d’expérience. Dans le cas des scénaristes, il est question de dépasser le salaire a la piéce, en bénéficiant

du droit d’auteur tel qu’il s’applique au théatre traditionnel.”*

Conclusion intermédiaire : de quelle rationalité témoigne 1’organisation des
théatres ? De I’hypothése taylorienne a 1’organisation fayolienne

Les analyses menées jusqu’ici nous amenent a discuter la démonstration de Le Forestier (2006). Dans
son enquéte, il entend montrer en quoi I’industrialisation de la compagnie Pathé, entre 1905 et 1908,
voit le passage d’une production artisanale de vues cinématographiques a une production en masse.
Cette évolution engage selon lui une rationalisation « pré-taylorienne », jouant finalement sur
I’esthétique des films. La démarche de l’auteur engage ainsi la mise en relation d’une forme

d’organisation productive avec la qualité finale du produit.

Dans cette démonstration, I’idée d’un passage des théitres de prise de vues Pathé a un « mode de
production industriel » joue un réle clé. Or, cette hypothése est ambigiie. Le terme « mode de
production », qu’il emprunte explicitement & Marx” (ibid., p. 8), désigne chez ce dernier 1’articulation
entre « forces productives » et « rapports de production » (Marx, 1957, p. 4). Le « mode de production
bourgeois » serait ainsi celui de la mise en valeur de capitaux investis dans des équipements, des
matiéres premiéres et dans la force de travail de travailleurs libres. A I’occasion du procés de travail (la
fabrication du produit) une part de la valeur économique produite par les travailleurs leur est extorquée :
ne leur est rendu comme salaire que le prix de la reproduction de leur force travail.”® La valeur
excédentaire est accaparée par les propriétaires des outils (les actionnaires) a travers la

commercialisation des produits (Marx, 1976).

Or, contrairement a ce qu’induit le terme « industriel » employé par Le Forestier, cette extorsion de
valeur ne se déroule pas nécessairement dans une usine. Différentes formes de sous-traitance,

notamment le « travail a domicile », introduisant des « parasites entre le capitaliste et I’ouvrier »,

94 Louis Feuillade a Léon Gaumont, 9 janvier 1912 (Carou et al., 2007, p. 53).

95 La référence a Marx est cependant médiatisée par celle a Louis Althusser. Le Forestier cite I’usage que fait ce
dernier du concept de « mode de production » appliqué aux connaissances, entendant appliquer une démarche
similaire touchant la production cinématographique. Le mode de production désigne alors « une structure qui
combine (“Verbindung®) le type d’objet (mati¢re premicre) sur lequel elle travaille, les moyens de production
théorique dont elle dispose (sa théorie, sa méthode et sa technique, expérimentale ou autre), et les rapports
historiques (a la fois théoriques, idéologiques, et sociaux) dans lesquels elle produit » (Althusser, Lire le Capital,
cité par Le Forestier, 2006, p. 8).

96 « La valeur d'un homme, son estimation, est, comme pour toutes les autres choses, son prix, c'est-a-dire

exactement ce qu'on en donne pour l'usage de sa force. » (Marx,1976).
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peuvent aussi bien en constituer I’occasion (Marx, 1993, p. 620). En I’occurrence, parler avec Le
Forestier de mode de production industriel altére la saisie marxienne du « mode de production
bourgeois », pour I’identifier a une certaine force productive, correspondant au sens couramment donné
a 'industrie : I’équipement lourd. On ouvre alors la porte a un syncrétisme de sens commun identifiant
industrie, technique, capitalisme°7, et on ferme ’accés a une conception de I’ « industrie » non entachée
d’imagerie, c’est-a-dire référant de maniére agnostique en valeur a I’outil et a son usage (du silex éclaté

aux nanotechnologies).

Toutefois, dans 1’analyse de Le Forestier, le « mode de production industriel » fait I’objet d’autres
déterminations. L auteur voit dans 1’activité des théatres Pathé 1’expression d’une rationalisation pré-
taylorienne de la production. Cette these est étayée sur 1’observation des modalités d’¢élargissement de
la production Pathé durant la période ¢tudiée, notamment 1’effort de rationalisation pour améliorer la
productivité de ses théatres. Le Forestier (2006, p. 169) considére ainsi « que la rationalisation du travail
selon Pathé tient a la fois du paternalisme sympathique (...) et du taylorisme (rendre le travail le plus
efficace possible) ». Cette « efficacité » est évaluée par le rendement : une production maximale
conjuguée a la « maitrise des colits » (ibid., p. 101). Or, cette conjugaison est rendue possible par la
standardisation des produits, entre formatage en amont et vérification continue de la production (ibid.,
p. 177) : « D¢s avant sa conception, le produit film Pathé est formaté, calibré, comme un produit
industriel. (...) Et Zecca est chargé de contrdler 1’adéquation de la fabrication avec le formatage
préétabli. Une fois cette fabrication achevée, il la vérifie encore ». Cet effort de standardisation
s’explique par la visée d’augmenter le nombre de scénes produites, qui constitue 1’un des objectifs clés
du conseil d’administration de la compagnie. A ce sujet, Morrissey (2008, p. 227-228) donne le chiffre
de 173 sceénes produites en 1907, de 582 en 1908, année de surproduction. Cet accroissement du nombre
de copies s’accompagne de 1’allongement de durée moyenne du métrage, le long métrage s’affirmant a

veille de la Premiére Guerre mondiale.

En outre, dans le raisonnement de Le Forestier, le processus de rationalisation intégre la gestion des
salaires (2006, p. 188). On I’a évoqué plus haut, la politique de la compagnie consisterait délibérément
a atomiser la main-d’ceuvre, achevant de « situer Pathé plutét du c6té de Taylor » (ibid., p. 187). Le
Forestier prend de nombreuses précautions pour justifier cette subsomption de I’industrialisation de
Pathé sous le taylorisme. D’abord en parlant plutdt de « pré-taylorisme » dans les théatres Pathé, du fait
que le processus qu’il étudie se déroule en amont de I’introduction explicite’ du taylorisme en France.

En outre, les pratiques observées ne permettent pas d’identifier I’introduction pleine du systéme de

97 Syncrétisme dont « La question de la technique » de Martin Heidegger donne une version typique, en y ajoutant
le théme de la perte d’authenticité.
98 Les premicres applications systématiques des idées de Taylor en France datent du courant de la Premicre Guerre

mondiale et se développent a partir des années 1920 (Moutet, 1984).
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Taylor, que Le Forestier résume avec Fridenson (1987, p. 1031), comme « ensemble de techniques de
préparation, de mesure et de contrdle du travail dans les ateliers et de paiement des taches ainsi
décomposées et uniformisées, que des professionnels de la séparation entre conception et exécution du
travail développent a partir de bureaux spécialisés ». En effet, Le Forestier donne lui-méme les
arguments montrant qu’on ne trouve pas de rationalisation systématique a ce point touchant ’activité
des théatres. Bien qu’issus d’une méme compagnie, les films Pathé présentent entre eux « des
dissemblances, dues a leurs conditions de production (lieu de tournage, metteur en scéne, décorateur,
opérateur, etc.) sans cesse différentes » (2006, p. 11). Il ressort de ce constat que tout film, dés les débuts
du cinéma, est prototypal, & un degré plus ou moins élevé. Le déroulement des tournages suppose
toujours une part d’aléas, de décision Aic et nunc et de résolutions de problémes singuliers par le metteur
en sceéne et son équipe. Evoquant le metteur en scéne, Le Forestier est amené a le reconnaitre : « Une

certaine liberté lui est laissée concernant les modalités de cette exécution » (ibid., p. 205).

Ces concessions, complétée par les analyses menées ici, nous aménent a considérer que son approche
en terme de pré-taylorisme ou taylorisme tout court, reléve de I’illusion. En voyant un taylorisme
commencant dans les théatres Pathé, il donne a ce terme une définition tellement extensive qu’elle
aveugle sur ce type d’organisation du travail, plus qu’elle ne renseigne sur lui. Sa démarche tend ainsi
a faire du taylorisme I’étalon de la rationalisation, qui, elle, n’est pas définie. Nous soutenons au
contraire que le taylorisme peut, et doit étre abordé dans sa spécificité, si I’on ne veut pas y noyer toute
forme de rationalisation du travail. Or, ce que montre Pathé (ou Gaumont), ¢’est une organisation
moderne non taylorienne. C’est justement parce que, en toute généralité, la rationalisation d’une activité
ne signifie pas nécessairement sa taylorisation, que nous avons choisi de parler jusqu’ici d’organisation,
qu’on peut envisager avec Weber comme une bureaucratie (1995). Ce concept permet en effet de saisir
la pluralité¢ des services constitutifs du théatre de prise de vues, et plus largement de la compagnie
intégrée. Son édification se présente ainsi comme formation d’une grande administration privée, au sein
de laquelle se trouvent plusieurs appareils de production, pour la fabrique d’équipements, pour le tirage,
etc. Au ceeur du dispositif, un service des mises en scéne et prise de vues assure la fabrication de ce

nouveau type de produit, la scéne cinématographique.

Allons plus loin. Pour saisir I’organisation spécifique aux théatres, il faut suivre une autre intuition de
Le Forestier, mais non-exploitée dans son propos : celle selon laquelle le concept organisationnel
permettant de décrire adéquatement leur rationalisation est le modele de Fayol. Dans I’article de
Fridenson (op. cit., p. 1042), auquel se réfere Le Forestier, ce modéle désigne, de maniére assez générale,
la mise en place de « structures de commandement de 1’entreprise dans son ensemble, bientot divisée et
hiérarchisée sur le modéle de I’armée ». Nous nous référerons pour notre part a une restitution plus
développée de ce type d’organisation (Peaucelle, 2003, p. 35), dont le théatre reprend manifestement les
traits : le travail est soumis a des aléas peu prévisibles, son rythme connaissant des variations

contingentes. Les risques physiques sont réels (produits chimiques, construction) et font de la sécurité
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des travailleurs un enjeu fort. La capacité a surveiller est relative, du fait de la disparité des ateliers et
des travaux dans I’espace et le temps. Dans ce cadre, le contrdle du travail passe par des unités de
commandement (les metteurs en sceéne), qui laissent de I’initiative aux travailleurs. La planification porte
sur des périodes globales (le mois, le trimestre, I’année). La formation des travailleurs est relativement
longue (passage par plusieurs ateliers et postes de travail). La préoccupation principale porte sur le prix

de revient du négatif impressionné.

Par contraste, une organisation (pré)taylorienne supposerait un controle portant sur la reproductibilité
des taches, elle-méme rendue possible par des expérimentations visant a maitriser les risques. Le
controle passerait par de multiples contremaitres fonctionnels, tout en annulant ’initiative par
I’imposition d’une méthode de travail aux ouvriers. Le rythme des taches serait régulier et la capacité a
surveiller forte. La planification de la succession des taches serait détaillée, la préoccupation principale

portant sur la productivité. La formation serait courte.

De ce comparatif, il ressort que le fonctionnement d’un théatre de prise de vues est plus proche de celui
des mines de Commentry-Fourchambault-Decazeville que de celui de I’usine sidérurgique de Bethlehem
Steel. Comme on le verra a la section suivante, ce sont les usines photochimiques qui connaissent une
rationalisation des méthodes et procédés, orientée vers la production de grandes séries. Pour autant, ce
processus, qu’il faut situer dans la dynamique expansive d’industries neuves (Schweitzer, 1997, p. 103),

ne relévera pas non plus du taylorisme a proprement parler (Salmon, 2004).
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4. La qualité ouvriere : le cas des laboratoires

Changeons d’espace. La perspective d’étude pour cette section est celle-ci : appréhender les rapports
sociaux de production dans une autre activité de la compagnie. En effet, le développement de
I’organisation avant-guerre voit l’intégration sous la méme enseigne d’un ensemble d’activités
interdépendantes, liant production, fabrication de matériel (caméras, projecteurs), tournage et activités
photochimiques (production de pellicules, tirage et traitement des bandes), a 1’image de la cité Elgé®.
Pour la période qui intéresse ce chapitre, on peut restituer synthétiquement la structure de la grande

compagnie intégrée comme suit :

Idéal-type de la grande compagnie intégrée verticalement (1906-1918)

Fabrication de matériel (caméras, projecteurs...)

Tirage, coloriage

Activités Production (mise en sceéne de films)
Distribution (location a partir de 1907)
Exploitation
Etablissement Ateliers distincts pour chaque activité
Type de financement Autofinancement

Rapport social de

Emploi par la compagnie, salariat
travail dominant plo1p pag

Esthétique du produit De D’attraction foraine a la syntaxe filmique

La Compagnie générale de Phonographes, Cinématographes et Appareils de précision, dite Pathé, ou
Pathé Freres a partir de 1900 (Salmon, 2014, p. 80) présente une activité comparable a celle de la Cité

Elgé, mais a une échelle plus importante'®

. Avant Gaumont, cette compagnie initie le passage de
I’atelier a 1’usine, la rationalisation des techniques et des produits. Nous nous intéresserons aux

laboratoires de cette compagnie. Si leur activité se distingue a I’évidence de celle des théatres, ne peut-

99 A partir de 1910, s’y ajoutent les services du Comptoir Ciné-Location (assurant le passage de la vente a la
location des bandes), I’exploitation de salles, principalement le Gaumont Palace, place Clichy, a Paris et le réseau
d’agences et filiales en France et a I’ étranger, assurant la distribution, voire la production de ses produits (Venhard,
1986, p. 27-28). Ainsi, la compagnie intégrée est présente aux différentes étapes de la chaine de production et
d’exploitation cinématographique, sur les différents continents.

100 Pathé produit 922 vues entre 1907 et 1909, presque trois fois plus que les 350 vues Gaumont a la méme

époque (Morrissey, 2008, p. 227).

&5



on y retrouver [’abandon du louage d’ouvrage et le passage au salariat ? Peut-on y appréhender une

« qualité » de main-d’ceuvre comparable a ce que nous avons vu dans les théatres ?

La présente analyse avance suivant un ordre différent de ce qui concernait les théatres. En effet, nous ne
disposons pas du méme matériau, il faudra chercher les traces du salariat par un autre biais que le contrat.
Nous procederons ainsi. Le recours aux travaux historiques existant et aux archives photographiques
issues de la Fondation Jérome Seydoux-Pathé permettra d’envisager la formation d’une collectivité de
travail (4.1). Sur cette méme base documentaire, nous restituerons a grands traits 1’organisation de
I’usine dans les dimensions de la hiérarchie, de la division du travail et des normes de comportement
(4.2). Cette approche descriptive du travail constituera notre toile de fonds dans I’appréhension des
instances formalisées dans I’organisation, saisies a partir de documents administratifs issus des archives
de I’entreprise'®! (4.3). Enfin, on émettra une série d’hypothéses sur la « qualité » de la main-d’ceuvre

dans ces établissements (4.4).

4.1. La formation de la collectivité des laboratoires

Au milieu des années 1900, deux types de service viennent a étre distingués au sein des activités
photochimiques chez Pathé : d’un c6té, les recherches et expérimentations menées par des ingénieurs
et préparateurs, qui se consacrent dans des bureaux d’étude a I’amélioration des techniques de
production (réalisation d’essais, vérification de la qualité, normalisation). Ils sont rassemblés autour de
« chefs de groupe » et intégrent pour des durées variables des inventeurs venus de 1’extérieur (Salmon,
2004, p. 181 et 185-186). De I’autre coté, se trouvent des ouvriéres et ouvriers rassemblés dans différents
ateliers (opérations photochimiques, fabrique de matériel, etc.), sous la direction de contremaitres.
L’activité générale est supervisée par Charles Pathé, secondé d’un sous-directeur et des directeurs

d’établissement (ibid., p. 177).

Les photographies reproduites en annexe 5 donnent un apergu de denses collectivités de travail, réunies
par établissement. La répartition de la main-d’ceuvre est nettement sexuée : les hommes sont exclusifs
parmi les ingénieurs et les taches de fabrication (développement, mécanique, menuiserie) tandis que les
femmes sont hégémoniques pour les opérations manuelles dans les usines de tirage (aboutage, coloriage,
etc.), ce qui évoque dans leur cas une assignation aux travaux de petite main, comme s’agissant des
métiers du textile (ibid., p. 244). Au total, ce sont environ 2 000 salariés qui sont mobilisés par Pathé

sur le territoire francais durant sa dynamique d’intégration (Le Forestier, op. cit., p. 170)'%%. Il semble

101 Fondation Jérome Seydoux-Pathé, dossiers administratifs.

102 Un document administratif, portant sur les retraites ouvriéres chez Pathé, indique, pour 1911-1912 : a
Vincennes, 50 ouvriers dans le nouveau théatre, 440 dans 1’atelier de coloris, 450 dans 1’usine de tirage, 90 au
service de location ; et pour Joinville, 852 ouvriers dans la principale usine de tirage ; soit 1982 ouvriers au total,

dont plus de 90% dans les usines. Le personnel situé a 1’étranger n’est pas dénombré. On trouvera toutefois une
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que cette population tende & s’accroitre jusqu’a la guerre. Un décompte approximatif donné par Charles
Pathé dans son autobiographie aboutit a 2 200 salariés environ en 1914'® faisant de chaque
¢tablissement un employeur local important (notamment & Vincennes ; Salmon, op. cit. p. 188)). Enfin,
il ressort de ces estimations que 1’écrasante majorité de la main-d’ceuvre Pathé reléve des laboratoires

(d’apres nos calculs, plus de 90% dans le périmétre des usines et des théatres en France).

On peut envisager 1’évolution des laboratoires comme port a de nouvelles dimensions des procédés issus
de I’age artisanal du cinéma. Le descriptif que donne Salmon (2004, p. 186) de leur activité traduit une
rationalisation de la production, engageant, par exemple dans le cas du coloriage, « recherche, mise en
place, procédés, embauche massive et ampleur du travail ». La production est ainsi orientée dans le sens
de ce qui nous semble pouvoir étre appelé la standardisation du produit, signifiant la production a grande
¢échelle de séries identiques. Les résultats commerciaux de la compagnie traduisent un changement
d’échelle, en progressant de 521% sur les trois années de démarrage industriel (1905-1908) (Le
Forestier, 2006, p. 21), aprés quoi commence un ralentissement de la croissance commerciale pour les

grands de I’industrie cinématographique frangaise.

Les photographies montrent ainsi de vastes espaces ou des ouvriéres sont assises en rang, suggérant le
rassemblement de postes de travail par identité ou succession des taches. Avec Morrissey (2008, p. 229),
on peut penser que « les sociétés spécialisées dans les produits jeunes et vierges de toute habitude dans
I’organisation de leur fabrication, comme I’automobile ou le film cinématographique » sont plus que
d’autres « perméables » a I’introduction de ce type d’organisation. C’est aussi dans cet univers de

production que sont pratiquées les premicres formes de montage technique.

4.2. L’expérience de 1’usine

A partir de travaux historiques, croisés avec plusieurs concepts fondamentaux de la sociologie des

organisations ou du travail, on peut tenter de reconstituer a grands traits I’expérience de travail dans les

tentative systématique de décompte dans Salmon (2004 p. 242-243). Par comparaison, Le Forestier (2006) indique
que, vers 1911, les mines frangaises comptent en moyenne 450 ouvriers et 1’importante société automobile
Panhard-Levassor salarie 1 500 employés.

103 « A Vincennes, atelier de la rue du Bois, ot on colorait les films au pochoir, comptait de quatre a cing-cents
ouvriéres, et 1’usine de Joinville a peu prés mille, hommes et femmes. Enfin, dans les usines Continsouza, a
Belleville, six cents a sept-cents ouvriers produisaient pour nous » (Pathé, 2006, p. 190). La suite de la citation
porte sur les autres services : « Si’on joint a ces chiffres le personnel des magasins de vente et de location, a Paris
et en Province, cela faisait environ cinq mille employ¢s, ouvriers et ouvricres, au sort desquels il fallait pourvoir.
Ce n’était pas tout. L’ensemble de nos organisations dans le monde comprenait environ 1 500 personnes, dont les
cadres, composés en majeure partic de Frangais. » Au total, cela nous donne plus de 7 000 salariés (hors

comédiens).
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laboratoires de tirage et de traitement des bandes impressionnées. On procédera en deux temps, revenant
d’abord sur la mise en situation des travailleurs dans les laboratoires (4.2.1), avant d’appréhender le

hiatus entre organisation formelle et informelle (4.2.2).

4.2.1. Ateliers, division du travail, salaires, mobilité

L’enquéte historique de Stéphanie Salmon (2004) sur Pathé améne a considérer une pluralité
d’organisations internes, en fonction des ateliers. Pour la vérification des films, elle donne la description
suivante, issue d’un livre de fabrication : « les ouvrieres sont rangées en ligne et a la téte de chaque file
se trouve un chef de groupe » (ibid., p. 186). L’atelier décrit ainsi une structure hiérarchique plagant les

ouvriéres sous la coupe de la maitrise.

L’organisation du coloriage des films, service le plus nombreux en effectif, est déterminé par la présence
de plusieurs machines. Une photographie de 1907 montre ainsi quatorze ouvrieres travaillant sur environ
24 machines (idem). On peut reconnaitre le réle central de I’outillage dans la définition de I’organisation
du travail (Peaucelle, 2005), ici en fonction d’un objectif de rendement ; mais on peut aussi remarquer

que cette finalité n’est pas exclusive d’une relative polyvalence et autonomie (Salmon, ibid., p. 188) :

L’atelier [de coloris] conserve les principes de la petite entreprise, sa coordination
est le fruit de I’expérience et non celui des ordres de 1’administration ou des
ingénieurs. A I’application des couleurs notamment, I’habileté et I’expérience
garantissent a chaque ouvriére une certaine indépendance. Non seulement elle

actionne la machine, mais encore, il semble qu’elle doive en gérer plusieurs.

Si la formation ouvri€re, interne a 1’établissement, est succincte (ex. « huit ou dix jours d’apprentissage »
pour le coloriage des positifs), I’activité requiert de ’habileté, comme dans le cas de la découpe des
pochoirs, ou « seules les meilleures ouvrieres sont embauchées » (ibid., p. 187-188). L’augmentation de
la production apparait tributaire de I’augmentation des effectifs, mais aussi de I’habileté acquise dans le

travail, conjuguée a la machine. S’agissant du coloriage (idem) :

L’ouvriére s’est spécialisée par ’habileté du geste, entrainant une augmentation
de la productivité. En février, la production moyenne par téte avoisine 32 métres,
alors qu’en avril 1905, elle était d’environ 13 métres (...). La standardisation des
gestes, que ce soit au coloriage ou a la découpe des pochoirs, est liée a la fois a
notion de savoir-faire et a I’introduction de la machine. A la découpe cependant,

I’augmentation des effectifs est le seul moyen d’améliorer la production.

Se basant sur la presse professionnelle, Sébastien Denis (2011) nous montre la fagon dont 1’opération
de montage est aussi soumise a des objectifs quantitatifs. Dans 1’usine, « une bonne monteuse est capable
d’effectuer cent vingt collures a I’heure » (idem). 11 s’agit alors d'une opération de laboratoire, visant a
reconstituer la continuité des rushes et reproduire la mise bout a bout (aboutage) réalisée par I’opérateur

ou le metteur en scéne sur ce qui s’apparente a une copie 0. Cette activité de coupure et de collure,
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réalisée par des colleuses, est décrite ainsi dans la presse professionnelle (Ciné-Journal, 1909, cité par
Denis) : apres la phase de séchage « la bande est définitivement montée, ¢’est-a-dire que le titre est mis
en place ainsi que les sous-titres qui doivent souligner les différentes phases du scénario ; il ne reste plus
qu’a établir le métrage de cette bande avant de la mettre en magasin ». L’¢étude des petites annonces

d’époque témoigne de la spécialisation des tdches demandées, par exemple selon qu’il s’agit du montage

104 105

des positifs ™" ou des négatifs . Ces annonces font aussi mention d’une expérience requise, traduisant
la qualité de la main-d’ceuvre comme processus : on demande une « bonne colleuse, 4 ans de métier »

(Ciné-Journal, tévrier 1910, cité dans ibid.,).

Dans les laboratoires, tout travail n’est pas pay¢ au méme niveau. Le coloriage est par exemple considéré
en 1906-1908 comme un « travail rémunérateur » (Salmon, op. cit., p. 186). Les spécialités ouvricres

paraissent ainsi hiérarchisées en niveau de rémunération.

Dans cette organisation compartimentée, on a trouvé peu de traces de mobilité. Salmon (2004, p. 177-
178) évoque le cas d’un ouvrier mécanicien devenant dessinateur ; ou le passage hypothétique d’une
coloriste a la maitrise, en lien avec la position sociale de son mari dans 1’établissement.'” Enfin, le cas
d'une ouvriére amenée a interpréter la fée aux fleurs dans le film éponyme de Gaston Velle (ibid., p.
177).

4.2.2. Organisation formelle et pratiques de travail

Le comportement exigé par la direction donne un éclairage complémentaire sur I’expérience du travail

dans les laboratoires (Salmon, 2004, p. 190).

Un code de bonne tenue est en place. Les femmes entrent et sortent de 1’usine en
chapeau. Dans les ateliers, chacun porte la blouse et la tenue vestimentaire
distingue les ouvriers des employés et des dirigeants. La Compagnie se montre
trés ferme en ce qui concerne le respect des régles. Les employés sont renvoyés
pour « insolence », « inconduite », « indiscipline », «ivresse», « paresse »,
« conduite 1égére », « malpropreté », 1’'un parce qu’il « fumait», ["autre parce
qu’il « jouait aux cartes », celle-ci parce qu’elle « battait son mari », d’autres
encore pour « trop d’absence », de « mauvais renseignements » et méme des

« refus de punition ».

104 « [S]oit la mise bout a bout des fragments de pellicule sortis du laboratoire, soit le montage image tel qu’on
le connait » (Denis, 2011).

105 « [S]oit la conformation du négatif au montage positif afin d’établir la copie de tirage du film, soit le montage
direct du négatif » (Denis, 2011).

106 Cas de Madame Florimond, dont le mari, inventeur d’une machine a colorier utilisée un temps chez Pathé, est

embauché comme chef d’atelier (Salmon, 2014, p. 188).
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Ce code disciplinaire trouve un prolongement dans la préservation des secrets industriels (ibid.,)'"’,

traduisant 1’univers de rivalité dans lequel I’activité est insérée.

En revanche, les recherches de Salmon portent a relativiser 1’idée d’un paternalisme de la compagnie.
« L’influence politique et religieuse semble nulle » (ibid., p. 189). Les droits collectifs semblent
appliqués a minima, comme dans le cas du principe du jour chomé suite aux gréves de 1906'® (idem).
Siun traitement de faveur concerne « quelques salariés, essentiellement les employés », du c6té ouvrier,
les mesures sociales résultent plutot de I’action collective. « Les dirigeants ne sont pas a 1’origine de
projets particuliers, ils sont méme entrainés par le personnel a y adhérer » (idem). Par exemple, les
requétes relatives au logement devancent ’initiative de la compagnie. On sait enfin qu’avaient cours
des interruptions de la production. « Au sein du conseil, on évoque les “arréts fréquents™ et les
“rivalités“ » (ibid., p. 181). Bien que notre connaissance des conflits dans les laboratoires Pathé soit
réduite, on peut voir dans ces quelques éléments I’expression de la collectivité de travail comme acteur,
au sein d’un « systeme d’action concret» (Crozier et al., 2014 ; Friedberg 1992) irréductible a
I’organisation formelle évoquée par le code de bonne tenue. Les pratiques de freinage suggerent un jeu
autour de la production (Roy, 2000 ; Burawoy, 2008) a travers lequel la collectivité de travail manifeste

ses solidarités et ses dissensions internes, mais aussi son rapport de force face a la direction.

4.3. Le laboratoire comme occasion de salariat

Des documents administratifs relatifs a I’application de la « loi du 17 juin 1913 sur le repos des femmes
en couches et sur I’allaitement »'® nous permettent d’envisager les rapports sociaux internes aux
laboratoires, sur une base de premiére main. Parmi ces documents, 1’un d’entre eux présente, sous forme
de tableau, les effectifs féminins de différents bureaux et ateliers Pathé a différentes dates, établissant

leurs caractéristiques maritales, salariales et relatives aux congés. Ce tableau est reproduit ci-apres.

Caractéristiques des effectifs féminins des bureaux et ateliers Pathé'"’

. Femmes Femmes . .
Service ., (1 . Salaire moyen Conggés
mariées célibataires

107 Qui rappelle la mention qui en était faite, chez Gaumont, dans le troisieme contrat de Feuillade (1918).

108 L’application de ce droit chez Pathé est probablement li¢ a la grande manifestation menée par la CGT pour la
journée de huit heures, le ler mai 1906.

109 Fondation Jérome Seydoux-Pathé, Dossiers administratifs.

110 Fondation Jérdme Seydoux-Pathé, Dossiers administratifs, « Loi du 17 juin 1913 sur le repos des femmes en

couches et sur I’allaitement ».
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3 semaines payées
12 11 1913 Pathé Journal 3 8 4 Fr/j + congé
supplémentaire
3 semaines payées
1211 1913 | Burcaude vente, 30 259 226 4,15 Fr/j + congé
boulevard des Italiens , .
supplémentaire
. . . 18 jours + congés
1310 1913 Vincennes coloris 199 208 3,95 Fr/j .
habituel
1111 1913 V1nc§nnes Usine 104 73 375 Filj 3 sema}nes (pas de
Vignerons congés annuel)
11111913 Vignerons location 11 19 4,25 Fr/j 3 semaines

Les salaires sont présentés a la journée, en tant que rémunération individuelle moyenne. Le point
important ici est I’individualisation du salaire, qui pose du méme coup 1’ouvriére comme individu. A
cela s’ajoute la colonne finale, indiquant les congés dus a chaque catégorie d’ouvrieres, en termes de
durée hebdomadaire payée : cette mention induit des droits individuels, conditionnés par la mesure de
la durée d’activité. La mesure des congés en semaines suppose enfin un emploi continu, conditionnant

I’octroi de ces droits.

La physionomie générale des rapports sociaux qui se dégage de ce document traduit la relation d’un
employeur a ses employées. L’employeur est responsable devant une collection d’individus identifiés,
dont les caractéristiques font I’objet d’une connaissance et le cas échéant d’une mesure. Cette relation
des ouvricres a I’employeur est en phase avec la définition du contrat de travail quelques années

auparavant (Didry, 2016).

Cependant, si ce document indique le salaire moyen des ouvriéres (autour de 4 francs par jour), on ne
sait rien sur la forme du salaire, qu’il s’agisse d’un forfait, d’un salaire aux pieces ou d’un mélange des
deux. On sait seulement que la compagnie est attachée a fidéliser sa main-d’ceuvre, avec des niveaux de
salaire plus ¢levés que la moyenne des ouvricres parisiennes (Salmon, 2004). Enfin, les niveaux de
salaire d’autres catégories de travailleurs fournissent matiére a induction. Salmon (idem) évoque un
ingénieur gagnant 325 francs par mois en 1906 ; un mécanicien recevant 7,50 francs par jour (environ
195 francs/mois), puis 275 francs comme dessinateur. Ces indications évoquent des formes de
rémunération différentes par catégorie (au mois, a la journée) et un rapport d’emploi (salaire individuel,
durée d’engagement). Selon Salmon, I’hétérogénéité des rémunérations dans les usines Pathé est liée
aux taches effectuées et a I’ancienneté, mais son interrogation escamote malheureusement les situations

d’emploi des différentes catégories de main-d’ceuvre comme source de différenciation.
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Conclusion intermédiaire

Ce parcours nous a permis d’appréhender les laboratoires comme espace de référence d’une production
standardisée de séries. A cette fin, la division du travail entre service de recherche d’une part, de
production elle-méme divisée en ateliers d’autre part, fait apparaitre plusieurs catégories de personnel
— ingénieurs, contremaitres, ouvriéres et ouvriers. C’est donc une répartition de la main-d’ceuvre par
grands ensembles fonctionnels, qui apparait. Dans ces ensembles, le salaire fait 1’objet d’une mesure
individualisée.

C’est aussi dans les laboratoires que seront introduites dans les années 1920 des méthodes explicitement
tayloriennes, traduisant rétrospectivement 1’erreur de perspective de Le Forestier. En isolant le théatre
au sein des établissements Pathé, il prétend y trouver la mise en pratique d’un programme de production
de masse. Or, ce sont les laboratoires qui constituent le support technique et démographique de la
démultiplication des copies. Et ce n’est qu’au regard de la compagnie dans son ensemble que prend sens
le caractére de grande organisation bureaucratique de Pathé (ou « grande entreprise moderne » ; Le

Forestier, 2006, p. 22) et de la méme fagcon de Gaumont.

Notre analyse reste partielle en ceci que, a la suite de I’analyse des théatres, elle a porté sur une activité
limitée d’une grande compagnie, en ¢ludant d’autres : la construction de matériel, tout ce qui concerne
la distribution et I’exploitation, le travail administratif. En outre, en portant le regard sur le moment de
plus forte intégration, nous laissons échapper le processus de filialisation de plusieurs de ses activités

1

que connait la compagnie Pathé dés 1907 : création de sociétés nouvelles pour la location''' ou la

production de films'"

, mises sous sa dépendance économique par des accords contraignants. On
considérera néanmoins le cas observé comme significatif d’une normalisation du salariat, qui se
manifeste comme cadre d’engagement dominant, au fil des premiéres années de développement de

I’industrie cinématographique.

111 A partir de 1907, Pathé concéde 1’exploitation exclusive de ses films en France a cinq filiales (une par région).
Ce passage a la location nait d’une tactique économique : prendre de cours les rivaux nationaux, aprés que cette
pratique ait été¢ expérimentée par différents entrepreneurs de spectacle en France (Forest, 1995, p. 37) ou en
Grande-Bretagne (Le Forestier, 2006, p. 54). La location occasionne une redéfinition juridique du produit,
reconnaissant a la société productrice un droit exclusif et permanent sur I’exploitation commerciale des films
(Léglise, 1969, p. 35).

112 Comme le Film d’art ou la Société Cinématographique des Auteurs et Gens de Lettres, qu’on rencontrera plus

loin.
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5. Le travail salari¢ comme support d’émergence d’une syntaxe
filmique

L’une de nos hypothéses initiales tient dans 1’idée que I’observation du travail est susceptible de nous
enseigner quelque chose sur I’émergence d’une syntaxe spécifiquement filmique. Cette hypothése nous
semble fondée dans la mesure ou I’on ne voit pas comment le produit-film, dans ses différents aspects
(par ex. sa longueur, son genre, sa mise en scene, etc.) peut échapper aux déterminations internes de la
production (par ex. les techniques de tournage utilisées) et de son environnement social (par ex. les
pratiques d’exploitation, comme attraction dans le «cinéma primitif», puis comme spectacle
sédentaire). Or, dans ’océan des études filmologiques, la prise en compte des conditions générales de
production sur 1’esthétique des films est rare, validant en cela le partage d’usage entre la dimension
« industrielle » du cinéma et sa dimension « artistique ». Nous avons vu comment la démarche de Le
Forestier prenait le contre-pied de ce partage, en voulant montrer la maniére dont I’industrialisation de
Pathé se répercute dans D’esthétique des films : ceux-ci portent a 1’écran le témoignage de leurs
conditions de fabrication. Le Forestier parle ainsi d’ « esthétique économique » (2006, p. 241 et
suivantes), au sens ou les films portent la trace d’une rationalisation productive : contréle de consignes
de mises en scéne par Zecca, limitation du nombre de tableaux par film pour réduire les cofits de
fabrication, standardisation des cadrages ou répétition de mémes matrices narratives. Son enquéte a ainsi
le mérite de déconstruire quelque chose qui reléve, dans une mythologie moderne, de 1’acte créateur
— expression qui transfeére dans une sphere laique le récit biblique de la création du monde ex nihilo.
Toutefois, nous avons donné les arguments suivant lesquels la grille de lecture de cette enquéte, sa
conceptualisation en termes de pré-taylorisme nous parait trompeuse. L’organisation chez Pathé (ou
Gaumont) s’apparente davantage a celle congue par Fayol, c’est-a-dire définissant des unités de

commandement (les mises en scéne) supposant [/ ‘initiative des salariés.

C’est pourquoi il nous semble qu’il faille modifier la perspective. Pour saisir I’effet du travail dans le
produit-film, il faut d’abord s’entendre sur le sens du mot « travail ». Nous considérons qu’il n’existe
pas de travail substantiel, identique partout et toujours. Le travail se manifeste au contraire comme
expression de son institutionnalisation. Les institutions du travail rencontrées dans ce chapitre sont de
deux types : d’une part, le travail a fagon relevant de 1’engagement de deux parties formellement
indépendantes 1’une de 1’autre (ce qui inclut le travail littéraire valorisé dans ce qui, sous 1’appellation
de droit d’auteur, désigne en fait un forfait attribué a livraison du scénario), d’autre part, le travail salarié
liant une collection d’employés a un employeur. Parmi ces deux types, c’est le rapport établi entre un
employeur et une collection d’employés qui est apparu comme la grammaire dominante du travail, au
fil de I’édification de grandes compagnies cinématographiques. Ce faisant, on fera 1’hypothése qu’un

regard sur le travail salari¢ comme action collective nous enseignera quelque chose sur le produit-film.
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Dans cette analyse, on mettra de co6té la demande du public, liée a la sédentarisation du spectacle
cinématographique au milieu des années 1900 (Montebello, 2003, p. 54) et généralement médiatisée par
les recettes en salles des exploitants. On se limite a appréhender la relation entre travail dans les grands
théatres et genese d’une syntaxe spécifiquement filmique, alternativement a une esthétique ancrée dans
des pratiques extra-cinématographiques (Gaudreault, 2004). Pour restituer ce rapport, on reviendra sur
le travail dans les théatres comme occasion d’initiative, a rebours d’une lecture en termes tayloriens
(5.1) ; pour étudier ensuite la formation, la stabilisation et I’évolution des standards productifs (5.2). Ces
¢léments permettront d’aborder en conclusion les conditions sociales d’émergence d’un auteur de

cinéma. L’ensemble du matériau et des analyses antérieures est mobilisé pour conduire cette analyse.

5.1. Le théatre de prises de vues comme support d’initiative

Le théatre a une organisation fayolienne, traversée par la relation d’emploi. Au sein de cette double
grille, organisationnelle et juridique, on a vu apparaitre des métiers-fonctions. La division sociale du
travail se répéte d’un théatre a I’autre, d’une compagnie a I’autre. La dimension fonctionnelle de cette
division fait apparaitre le caractére collectif du travail : par exemple, pour que I’opérateur puisse poser

un cadre, il lui faut savoir dans quel décor la vue sera prise.

La référence aux trois films présentés en introduction (Histoire d’un crime en 1901, L’Assassinat en
1908, Juve contre Fantomas en 1913) a montré une évolution suggérant un processus d’innovation
technique et esthétique. Le premier cinéma est marqué par plusieurs stéréotypes de style : caméra au
centre, décors peints (Burch, op. cit.). Mais on peut voir dans ces stéréotypes un moment dans une
¢évolution, un passage vers la diversification. Cette diversification engage par exemple sur la définition
de genres : scénes dramatiques, fééries, scénes a grand spectacle ; scénes comiques ; scénes de courses,
de sports et d’automobile...'"* Mais cette diversification est aussi interne au travail lui-méme, en tant
qu’occasion d’initiative répondant au caractére irréductiblement prototypal de chaque film. De nos
jours, I’initiative est spontanément attribuée au metteur en scéne. A cette figure, qu’on peut voir émerger
dans les années dix, est imputée I’origine des différents caractéres du film (5.1.1). Mais cette imputation
mérite aussi d’étre interrogée : ne désigne-t-elle pas, par métonymie, les diverses initiatives technico-

artistiques prises au sein de 1’équipe a I’occasion du travail ? (5.2.2.)

113 En 1908, seize genres sont disponibles chez Pathé (Le Forestier, 2006, p. 37-38) ; en plus de ceux déja cités,
scénes militaires ou maritimes ; sujets religieux ; scénes du Mont-Blanc et de la Suisse ; danses et ballets ; courses
de taureaux ; scénes instructives ; sujets légers ; scénes de campagnes ; scénes de pays étrangers ; scénes des rues

ou locales ; scénes d’enfants ; vues de Chine ; panoramas.
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5.1.1. L’initiative du metteur en scene

Par sa fonction d’animateur du collectif et d’organisateur de ’action, le metteur en scéne est doté d’un
role clé¢ dans I’innovation. Dans ses mémoires, Charles Pathé (2006, p. 72) rend hommage a cette
initiative, telle qu’elle s’est manifestée chez Mélies, mais aussi chez son directeur artistique maison,

Ferdinand Zecca, metteur en scéne de L 'Histoire d’un crime.

Mélies et Zecca, les premiers furent les véritables artisans de 1’application qu’on
pouvait tirer de cette invention (le cinématographe) sous la forme de spectacles.
Les programmes, un peu naifs et rudimentaires, attirérent d’abord les enfants et
les simples ; ils sont aujourd’hui devenus menagants pour le théatre, du fait des
progrés considérables réalisés par 1’industrie cinématographique, dont les
applications sont appelées a s’étendre considérablement dans toutes les branches

de Pactivité humaine.

De fait, le récit de L Histoire d 'un crime tranche avec les divertissements filmiques antérieurs (scéne de
rue, arroseur arrose, etc.), ce qu’on peut probablement lier a la biographie et a I’imaginaire de Zecca,
fils d’une famille populaire corse, ayant exercé divers petits emplois avant d’assister Charles Pathé dans

la création de sa société!'

. Mais au point de vue de la mise en sceéne, si la prise de vues reléve du théatre
filmé typique du premier cinéma, 1’innovation principale — le flashback — prend appui sur une
expérience technique et visuelle déja accumulée, des usages jeunes, qui rendent pensable et faisable
I’insertion du réve du prisonnier dans le plan. Cet artifice technique est indéfiniment reproductible apres-

coup.

La réussite esthétique d’un film s’exprime dans les commentaires qu’il suscite. A partir d’extraits de
presse, un article de Moustacchi et al. (2012) montre ainsi I’émergence d’un discours de valorisation de
la qualite de réalisation comme telle, non d’apports extra-cinématographiques au sein des films (identité
du scénariste ou des comédiens par exemple). Dans L’Echo du cinéma (n°10, 21 juin 1912) on peut lire
ainsi un long article sur les productions de la Société Cinématographique des Auteurs et Gens de Lettres

(SCAGL), spécialisée dans le genre noble (en cela, rivale du Film d’Art) :

On peut dire, sans étre taxé d’exagération que, jusqu’a présent, rien n’a été donné
au cinématographe qui s’apparente méme de loin au fini de I’exécution, a la
science de 1’adaptation, au miracle de la mise en scéne des Mysteres de Paris dus

a ’inimitable production de la SCAGL.

Mieux, I’attribution de la qualité¢ filmique au metteur en scéne commence a s’établir, comme en
témoigne un entretien en 1912 avec Eugéne Gugenheim, auteur de théatre renommé a 1I’époque, dans Le

Cinéma et I’Echo du cinéma réunis (n°6, 23 aout, cité dans Moustacchi et Salmon, op. cit.).

114 En revanche, L 'Histoire d 'un crime de Zecca n’a rien a voir avec ’essai éponyme de Victor Hugo.
b
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J’ajouterai que j’ai la conviction sincére que loin de nuire au théatre, le
cinématographe est pour lui un puissant agent de propagande. Je suis certain en
effet que tous ceux qui ont vu « au cinéma » Notre-Dame de Paris, L ’Arlésienne,
Madame  Sans-Géne ou L’Assommoir, n’ont plus qu’un désir, c’est
d’aller entendre et applaudir ces chefs-d’ceuvres dans les théatres ou ils seront

représentés.

Si le propos vise a attester de la supériorité de la représentation théatrale par rapport au cinéma, c’est,
incidemment, en imputant les progres de la représentation filmique a I’initiative d’un seul et méme
metteur en sceéne : en effet, tous les films que Gugenheim mentionne ont en commun d’avoir ét€¢ mis en
scéne par Albert Capellani, directeur artistique de la SCAGL. Cet extrait méne ainsi a relativiser I’idée
selon laquelle les produits de la maison concernée ne se distinguent de la masse des autres films que par
le genre et la mobilisation d’un personnel artistique déja reconnu au théatre. La portée sociologique de
ce type de production ne se réduirait pas a la tentative de faire du cinéma « une distraction honnéte sinon
honorable » par des procédés de 1égitimation culturelle (Darré, 2000, p. 17-18). Au point de vue d’une
sociologie du travail, la SCAGL aurait permis, sans plans établis, I’amorce de 1’affirmation d’une qualité
filmique a la fois singuliére et récurrente attribuée a I’initiative d’un metteur en scéne déterminé, dont
le nom est susceptible de se substituer au monopole de la marque et de I’écrivain dans 1’identification

'3 Une attribution de Iart a I’artiste s esquisse, une identification de I’artiste au metteur en

du produit.
scéne se manifeste, tragant un sillage qui passe aussi par Feuillade (et dont atteste sa qualité contractuelle
d’ « auteur de films » ou la mention de son nom propre sur les affiches des films qu’il met en scéne).
Cette attribution du produit a I’initiative d’un metteur en scéne intégré a une compagnie aura une
continuation dans certains grands studios états-uniens durant les années trente et quarante (Augros et
al., 2016, p. 77). Dans la France d’avant-guerre, cette reconnaissance de 1’auteur de cinéma n’en est
qu’a ses prémisses, dont participe la naissance d’une presse spécialisée, c’est-a-dire d’un espace dédié
au discours sur le cinéma. En parallele, Canudo (1995) inaugure en 1908 une interrogation sur la nature

artistique du cinéma, qui sera indéfiniment réinvestie jusqu’aujourd’hui.

5.1.2. Le travail comme occasion d’initiative

Moustacchi et Salmon (2012) n’évoquent pas seulement le lien qui s’établit entre réussites formelles et
metteur en scene. Ils soulignent aussi le role des décorateurs et des opérateurs dans la constitution d’un
style SCAGL autour de 1912, confrontant la genese des styles a une question récurrente, mais mal posée

: celle de Dattribution des mérites relatifs a la qualité d’un film au sein de 1’équipe. 1l nous semble au

115 La SCAGL comme le Film d’Art sont créés a I’initiative de Pathé, qui leur sous-traite la production de séries

a caractére noble et historique a partir de 1908. Ce phénoméne témoigne d’une inflexion de la politique

d’intégration de la compagnie.
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contraire que le résultat filmique ne dépende jamais d’une somme de choix individuels, mais de
controverses techniques et artistiques traversant les différents segments de 1’équipe (Rot, 2018). Au
croisement des différentes fonctions mobilisées, on peut considérer que le metteur en scéne ne revét un
role régulateur dans 1’ordination des choix, que par la médiation des propositions ¢laborées au sein de
I’équipe. La récurrence des engagements, celle d’un opérateur par le méme metteur en scéne par
exemple, comme dans le cas de Guérin par Feuillade, favoriserait ainsi la fluidité des processus

décisionnels.

En outre, les mémoires d’Hugues Laurent nous ont permis d’évoquer le théatre Pathé comme occasion
d’essais de techniques de décor, induisant une élaboration collective de 1’expérimentation. Ces
techniques nouvelles se développent au fil d'essais réalisés sur des tournages répétés ou sur leurs marges.
On peut ainsi retrouver Le Forestier lorsqu’il écrit que « Le savoir-faire développé par chaque équipe
ne pouvait qu’augmenter la qualité des films enregistrés » (2006, p. 209). Dans cette optique, le nom de
I’auteur constitue la métonymie d’une action organisée laissée dans I’ombre. C’est la lecture qu’on peut
faire de I’¢loge de Fescourt (1959, p. 70) envers son homologue Georges Lacroix, qu’il présente comme
précurseur des « premiers grands effets d’éclairage dignes de ce nom » entre fin 1911 et 1912 chez
Gaumont, la mise en place de ces effets mobilisant a minima, les ouvriers de plateau et sans doute
I’opérateur. C’est aussi au fil de ces évolutions qu’apparait le montage comme ressource expressive, ou
« agencement réfléchi des rushes » (Denis, 2011). La conscience d’un apport esthétique du montage se
préciserait vers 1907-1909, accompagnant les exigences narratives des films. « Créer un monde spatio-
temporel, une sorte de géographie faite de plans séparés liés les uns aux autres, [devient] crucial dans la
construction d’une narration complexe » (ibid.,). Ce processus rend possible la délimitation d’une

fonction de monteur a part entiére au lendemain de la Premiere Guerre mondiale.

A travers ces exemples, I’initiative peut étre saisie en partant du travail. On voit s’établir une circularité
entre ces deux termes — initiative et travail — ou le travail n’est pas la fonction partielle d’un
organisme « industriel pré-taylorien », mais la coordination collective d’individus employés en qualité
par un méme employeur au sein d’un établissement, dans la visée de la fabrication d’un produit. Le
metteur en scéne apparait ainsi comme coordinateur des différentes contributions technico-artistiques.
On peut méme supposer que, si I’ambition esthétique des films se précise, ¢’est du fait que I’organisation
fayolienne tend a adopter les traits d’un « monde du travail interpersonnel » : I’histoire commune d’une
équipe rendrait possible la particularisation des relations entre le metteur en sceéne et chacun de ses
membres (Salais ef al., 1993, p. 14-15). La validation de la qualité¢ de chaque contribution technico-
artistique se fonderait sur I’expérience partagée au fil des tournages, croisée avec 1’intention esthétique
relative a un projet déterminé. Ce faisant, le travail n’est pas réduit en miettes, mais apparait au contraire
comme exercice d’une technique acquise dans ’activité méme. C’est cette acquisition qui permet aux
opérateurs ou autres de circuler d’un établissement a 1’autre. Cette circulation étaye 1’hypothése d’un

mimétisme des pratiques de travail dans les différents théatres : les travailleurs développeraient un
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métier « trans-personnel » (Miossec et Clot, 2011) constitu¢ d’usages et de fagons de faire communes,
essaimés en différents lieux, au fil de leur circulation. Et ¢’est sur le fond de cette élaboration collective
du métier que pourrait s’affirmer des pratiques singulicres, ou le « métier personnel » (idem), de certains

metteurs en scéne, opérateurs, décorateurs, etc.

5.2. La stabilisation des types de produits

Si les théatres Pathé ou Gaumont se présentent comme des lieux d’essais, il s’agit aussi d’y stabiliser
des normes de production, qui peuvent étre appréhendées comme standards productifs définis
localement, engageant un va-et-vient entre routine productive et innovation. (5.2.1). Or, cette
stabilisation est toujours relative, pondérant les évolutions d’un produit, qui tend a se dégager de ses

ancrages dans le théatre ou la photographie, pour décliner sa propre syntaxe (5.5.2.).

5.2.1. La définition de standards locaux de qualité : genése du style

Des développements antérieurs, il ne faut pas conclure que les théatres soient le foyer débridé d’essais
indéfinis dans leurs moyens et leurs objets. Si les théatres Pathé ou Gaumont se présentent comme des
lieux d’essais, il s’agit aussi d’y stabiliser des normes de production dans des procédures cadrées en
temps et en colts, tout en répondant au golt d’un public en formation et a I’ attente d’exploitants capables
de faire jouer la concurrence (Le Forestier, 2006, p. 241). Le Forestier évoque ainsi la démarche de
normalisation, qui aboutit a produire « un indéniable style Pathé » (ibid.,). De méme, le style de la

compagnie Gaumont est décrit comme suit par Fescourt (1959, p. 73-74) :

...un film Gaumont se reconnaissait a une certaine tenue générale, inquicte de la
bienséance, au souci des convenances bourgeoises (...) Un film de Gaumont se
faisait également remarquer par le soin apporté a la photographie, par la réussite
des effets d’éclairage, enfin par le choix des thémes (...) Le refus systématique
chez le patron d’acquérir des ceuvres déja portées a la scéne ou publiées
encourageait une recherche inconsciemment conforme aux exigences du film
muet. Les productions Gaumont gardaient 1’équilibre de composition, un bon

dosage des intérieurs et des extérieurs.

Ainsi, la notion de style référe aux récurrences des produits, rendant identifiable leur provenance. De
facon semblable, les films de la SCAGL se distinguent par le sujet, le décor, le costume, le jeu, autant
d’aspects qui normalisent un type de produit. Cet exemple, joint aux précédents, illustre la thése du style
comme effet de [’organisation : les moyens financiers, matériels et humains, mis en ceuvre par la société
pour répondre de sa problématique productive et commerciale, jouent sur I’esthétique du produit. Les
allers-retours entre expérimentation et routine productive font ainsi I’objet du commentaire de Fescourt
(ibid., p. 71), qui parle des « recherches » des metteurs en scéne, liées dans le méme temps a des

« consignes industrielles » et aux « conditions de la vente des films ».
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Dé¢s lors, le cercle liant travail et initiative doit étre appréhendé comme participation a 1’¢laboration
progressive d’un standard local de qualité, au sein de la compagnie''‘. Irréductible a une détermination
extérieure (par ex. le genre imposé par la direction ou les attendus du public), ce standard est identifiable
dans le produit (par ex. la qualité générale des décors, de la photographie ou du jeu). Déja, dans la
description que Léon Gaumont faisait a Feuillade des bandes vues aux Etats-Unis, il évoquait certaines
qualités filmiques par distinction de produits quelconques, traduisant en cela un regard attentif aux
différentes composantes du produit. De fagon similaire, Fescourt (1959, p. 70) écrit de son homologue
Lacroix, que, si ses sujets « ne passaient pas la moyenne, leur représentation photographique leur
conféraient une valeur rare ». Le produit porte ici une marque distinctive, la qualité de la photographie,
qui évoque la maitrise d’un standard stylisé et des moyens de le produire, attribuable a Lacroix et/ou a
son équipe. Or un style peut aussi bien étre attribué a I’ensemble de la production d’une compagnie,
comme dans le cas du « style Pathé » (Forestier, 2008), renvoyant de ce fait aux modalités de conception

et de travail de I’ensemble des équipes situées dans 1’organisation.

5.2.2. Syntaxe filmique et travail

André Gaudreault (2004) nous montre le hiatus entre I’activité des fréres Lumiere et Mélies d’un cote,
de Pathe de ’autre, auquel on peut probablement adjoindre Gaumont. La production des premiers se
situe dans la continuité d’institutions préalables, respectivement la photographie et le théatre. Ces deux
sources fournissent a leur production son code et son horizon, expérimental pour les Lumiére, qui voient
dans le cinématographe un dispositif scientifique, théatral et féérique pour Méliés. Il en va tout
autrement pour la compagnie Pathé, qui investit la nouvelle technique sans 1’ancrer dans la continuation
d’une pratique établie. Pour Charles Path¢, les emprunts aux codes théatraux ou picturaux ne constituent
en rien des ancrages comparables a ceux de ses prédécesseurs : ce sont des emprunts contingents, les
premiers supports d’une pratique qui va construire son horizon en avangant. C’est justement de se situer
d’abord dans une perspective commerciale, opportuniste, qui permet a Pathé d’engager 1’activité de

faire des films dans une trajectoire d’institution propre''’.

C’est pour cette raison que Gaudreault situe Pathé dans une « série » commengante (et non finissante)
de produits. Cette série part de la scéne cinématographique sommaire, du « cinéma primitif » en général
quelques tableaux, pour aller vers la formalisation d’une syntaxe spécifiquement filmique, c’est-a-dire

employant des moyens propres a la nouvelle technique : essentiellement le plan et le montage.

116 L’expression « standard local » est empruntée a Salais ef al. (1993, p. 61-67), pour lesquels elle désigne
I’adaptation a une demande située dans le temps et I’espace. Dans notre démarche, cette expression réfere d’abord
a la définition de standards par la compagnie elle-méme — sans exclure la pertinence d’une prise en compte de
I’environnement de la compagnie.

117 Ce processus évoque une « ruse de la raison » (Hegel, 2001).
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A partir d’un corpus de films états-uniens pour 1’essentiel, No&l Burch (2007) nous montre que
I’affirmation d’une syntaxe spécifiquement filmique procéde de la diversification d’une expérience
filmique, qui doit beaucoup a la mise au point de genres mineurs (par exemple, la course poursuite).
Regardant des films, Burch revient peu sur les maisons de production aux Etats-Unis ou ailleurs. Or, on
peut supposer que la diversification filmique qu’il observe, engage la contribution de multiples sociétés.
Parmi celles-ci, les principales compagnies francaises, a travers 1’exposition internationale de leurs
produits, ont vraisemblablement joué¢ un réle de popularisation de standards (comme le montage
alterné''®) voire de résultats innovants.'' En effet, Pathé par exemple s’octroie avant-guerre a elle seule
« la moitié du marché nord-américain » (Darré¢, 2000, p. 13). Enfin, on peut supposer qu’au sein de ces
sociétés, les standards locaux n’atteignent pas d’état définitif, mais sont eux-mémes pris dans une
seconde circularité, allant de leur validation temporaire a leur ré-élaboration chronique, pour s’adapter
aux contingences de la concurrence et de la demande. Or, cette seconde circularité suppose la poursuite
d’un apprentissage collectif, mobilisant 1’expérience acquise des travailleurs, comme condition de la
progression pragmatique des ambitions des films. Ainsi le parcours esthétique restitué au début de ce
chapitre, allant de L ‘histoire d’un crime a L’Assassinat, et de celui-ci a Juve contre Fantomas, peut étre
compris comme expression de cette circularit¢ toujours reconduite, de 1’expérimentation a la

normalisation, en passant par initiative et travail au sein des équipes.

Conclusion intermédiaire : le travail comme support d’émergence de I’auteur de
cinéma

De ce parcours dans la relation entre travail et produit-film, il me semble qu’on peut tirer des
enseignements touchant la question : quel est ’auteur du film ? — en évitant les écueils d’une
métaphysique de la création. On a vu que P’affirmation du metteur en scéne comme « auteur » ne
s’impose pas d’emblée. Elle suppose I’expression d’une initiative spécifique, médiatisée par le travail
collectif en établissement, et dont le résultat renvoie dos a dos I’hypothése d’un effet d’organisation
(pré-taylorien) et la persistance de pratiques préexistantes (théatre filmé). Cette initiative renouvelée se
développe dans un délai, celui de I’invention de la production cinématographique, alternative a
la fabrication artisanale de vues animées. Ce faisant, I’ombre de Capellani a I’origine de la qualité des
films de la SCAGL, la mention de Feuillade sur les affiches traduisent I’émergence d’un fait auctorial
nouveau, relatif aux choix de mise en scéne. Or cette autorité a di s’affirmer face aux instances
d’attribution déja établies : la compagnie elle-méme, mais aussi 1’auteur du scénario ou de I’ceuvre

littéraire dont est tiré le film, et dans certains cas, les comédiens principaux (Jeancolas et al., 1996).

118 Comme indiqué précédemment, le montage alterné désigne une succession de plans décrivant le déroulement
d’actions simultanées.

119 En méme temps qu’elles ont activement participé aux pratiques de plagiat courantes a 1’époque.
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Pour que le metteur en scene affirme son autorité, il n’a eu comme argument que son exercice factuel
dans I’ordination des contributions de la collectivité de travail, anonyme voire inconsciente pour le
public. Cet argument par 1’exercice doit, de surcroit, apparaitre comme promesse de revenus
commerciaux, sans quoi la dimension publicitaire du nom du metteur en scéne manque de sens pour la
compagnie qui I’emploie. Paradoxalement, le travail dans la compagnie se manifeste ainsi comme le
support de reconnaissance d’une autorité spécifique au metteur en sceéne, donnant lieu a de premieres

formes d’attribution d’un droit économique et moral en sa faveur, notamment dans le cas Feuillade.
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Conclusion du chapitre

La comparaison de différentes lettres d’engagement au service de la société Gaumont a permis de mettre
en évidence une transformation des engagements productifs : du travail indépendant rémunéré a la picce
au lien d’emploi situant I’individu dans I’organisation. L’édification de la grande compagnie intégrée,
rassemblant sous une méme enseigne les différentes étapes de la production, s’accompagne de la
formation d’une collectivité salariée. Dans les théatres, I’engagement en qualité se normalise, désignant
I"attribution d’une fonction et d’un salaire a chaque travailleur. C’est le cas par exemple de 1’opérateur
de prise de vues. Assurer cette fonction passe par 1’acquisition, en général par imitation, d’une technique
(le développement, la manivelle, I’éclairage...) mise en ceuvre dans une division sociale du travail
globalement identique d’un établissement a 1’autre. La durée des engagements, comme la détermination
d’une rémunération intégrant, non seulement le temps passé au service du Chef de maison, mais aussi
la qualité sociale d’opérateur, traduit une limitation de la domination exercée autrefois par le marchand
sur les opérateurs travaillant a fagon. En outre, la concurrence inter-capitaliste suscite la formalisation
d’un controle des cofits, mais aussi des pratiques de rémunération, passant par une mise en visibilité des

salaires pratiqués par catégorie.

La production des grandes compagnies est prise entre deux poles : standardisation d’une production
devant faire 1’objet d’une vente en masse et innovation liée a la concurrence. L’ innovation connait elle-
méme un double régime : d’une part, elle est due au caractére prototypal du produit, qui résiste par
nature a sa standardisation complete (les films doivent présenter un minimum de différence entre eux) ;
d’autre part, elle est due au fait que la mise en scéne de cinéma engage une maturation esthétique en
quelque sorte négative, en ce qu’elle vise a se dégager de ses origines dans le théatre ou la photographie.
La recherche de traits nouveaux (dans la mise en scéne, le décor, la prise de vues, etc.) s’appuie sur la
dérivation de métiers antérieurs pour créer de nouveaux métiers. Qu’on prenne le cas des opérateurs ou
des décorateurs, leur activité acquiert un contour spécifique, en adaptant des techniques antérieures au
contexte du studio. L’investissement des acquis dans des expérimentations nouvelles ouvre ce processus

vers I’émergence d’une syntaxe filmique.

En outre, la singularisation du produit filmique par rapport a des produits artistiques déja existants est
susceptible d’accueillir une intention esthétique déterminée. A nouveau, par dérivation de ’existant, les
contemporains y voient une intention auctoriale, dont les cas de Feuillade ou de Capellani sont des
exemples. Cette genése du metteur en sceéne-auteur de cinéma, né dans les compagnies, renvoie a une

singularisation de style, alternative a I’attribution du fait filmique a la compagnie.

Dans les laboratoires, bien que nos informations soient plus lacunaires, les archives et travaux
d’historiens exploités ont permis de faire apparaitre un processus de rationalisation des procédés et des
produits typiques des industries neuves et de grandes séries nées a la fin du XIXeéme siécle. Ce faisant,

les travailleuses et travailleurs rassemblés dans les usines disposent d’attributs décrivant une situation
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d’emploi : poste, salaire et droits adossés a la durée des engagements. Des conflits portent sur
I’application de droits nouveaux. C’est suffisant pour parler de la construction d’une relation salariale

ou I’employeur est responsable a I’égard de ses employées et employés.

Les employeurs empiriques se tiennent d’abord a distance les uns des autres. Mais 1’évolution de
’activité les mene finalement a interagir au sein d’arénes patronales nouvelles. En effet, I’année 1908
voit la masse de copies en circulation provoquer une surproduction, entrainant baisse des prix et
destruction de pellicule vierge (Le Forestier, 2006, p. 21-22, 80, 90 et 109). A cet épisode fait suite la
création d’une association patronale, d’abord réservée aux éditeurs francais ou étrangers actifs en
France, puis intégrant dans le courant des années 1910 tous les acteurs de 1’industrie (constructeurs,
loueurs...) en une Chambre syndicale francaise de la cinématographie et des industries qui s’y
rattachent (Léglise, 1969). On peut voir dans cette association I’expression d’un changement de nature
de la problématique patronale, passant de la création d’un marché nouveau a la gestion d’un marché

constitué'?’.

120 Les discussions patronales portent largement a 1’époque sur les normes de location au niveau international et
national. Elles aboutissant la définition d’un contrat-type de location des films en France, établissant les privileges
de location, les prix et les conditions de projection (Léglise, 1969, p. 37-38). Les exploitants créent leurs propres
organisations, leurs revendications concernant avant tout les taxes qui pésent sur les salles (Morrissey, 2008, p.

193).
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Chapitre 2. Le travail saisi par le fait syndical (1918-
1939)

Dans les années qui suivent la Grande guerre, la prégnance du théme du « sauvetage du cinéma
frangais » dans les milieux du cinéma exprime un nouvel environnement concurrentiel. A la faveur de
I’interruption de la production francaise durant la guerre'?!, les sociétés étrangéres, et principalement
¢tats-uniennes, devenues des puissances exportatrices, ont largement ravi I’occupation des salles sur le
marché frangais. Augros et al. (2016, p. 93) évoquent ainsi une occupation de 77% des parts du marché
francais par des films états-uniens au milieu des années 1920'**. Quant aux compagnies francaises, elles
se restructurent en visant a tirer 1’essentiel de leurs bénéfices des activités d’amont (fabrication de
matériel) et d’aval (tirage, distribution, exploitation). La production fait ainsi ’objet d’une
« désintégration » (Benghozi ef al., 1995) : elle est largement déléguée a de petites sociétés, qui portent
des films au coup par coup en fonction des moyens alloués par des bailleurs de fonds, principalement
les sociétés de distribution. Au cours de cette recomposition de 1’organisation économiques, ces
derniéres acquiérent un réle prépondérant de financement et de placement des films francais ou étrangers

auprés des exploitants sur un marché achevant de se sédentariser'®.

La population autrefois salariée dans des compagnies intégrées connait maintenant une segmentation
entre employeurs distincts. C’est particuliérement net s’agissant de la production. Les studios, ou se
déroulent les tournages, se contentent dorénavant de fournir une prestation technique (idem) : ils louent
leurs équipements a des sociétés de production qui leurs sont extérieures et occupent leurs locaux le
temps de la réalisation d’un film (quelques semaines). Studio et société de production collaborent ainsi
dans la fabrication du produit. Chacun ameéne sa main-d’ceuvre. D’un c6té, le personnel artistique et
technique (réalisateur, opérateurs, décorateurs, etc.) est employé par la société de la production. Ce
personnel connait la variation du lieu et des modalités de travail en fonction du budget alloué, de la
composition de 1’équipe, des demandes du metteur en sceéne, du lieu de travail. La discontinuité des

engagements aupres d’employeurs multiples, bien connue des comédiens, concerne maintenant 1’équipe

121 Durant la guerre, Gaumont et Pathé convertissent une partie de leurs installations pour produire de I’armement.
122 La production états-unienne se développe dans de grandes compagnies intégrées, dont la production est déja
amortie son territoire domestique. La distribution a des prix avilis et la technique du blockbooking (location en
bloc) sature les marchés étrangers (Sadoul, 1975 ; Augros et al., 2016, p. 92 et suivantes). S’ajoute a cela
I’implantation de filiales a I’étranger (comme Paramount a Saint-Maurice a la fin des années 1920, ou la Tobis
allemande s’installant a Epinay-sur-Seine dans les années 1930).

123 Sur I’évolution des compagnies frangaises (Sadoul, 1975, p. 7-50, Willems, 1995, 1997 ; Darré, 2000, p. 28)
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de tournage. De 1’autre coté, les ouvriers (construction, électricité, machines) sont employés par le
studio, ou ils expérimentent un ancrage spécifique : celui d’un emploi d’exécution dans un établissement

identique.

Cette évolution de I’organisation économique est synthétisée dans le tableau ci-dessous.

De la compagnie intégrée au studio prestataire technique

Principaux déplacements fonctionnels (années vingt et trente)

Compagnie intégrée Studio prestataire technique

Lieu du travail Studio, terrains attenants, extérieurs Studio, terrains attenants, extérieurs

Montage financier de contributeurs
privés. Exemple : fonds propres de la
Financement des films Autofinancement société de production + distributeur +
avance des industries techniques + prét

bancaire.

Le studio emploie 1I’équipe ouvriére
Employeur de la

collectivité de travail La compagnie

La société de production emploie
I’équipe technico-artistique

De I’attraction foraine a la syntaxe De la syntaxe filmique a un cinéma de

Esthétique du produit flileme i

Ce tableau ne doit toutefois pas occulter qu’empiriquement, il existe une diversité de situations :
embauche de techniciens par les studios durant I’essor du passage au parlant, embauche d’ouvriers par
les sociétés de production a I’occasion de tournages en extérieur, etc. Le metteur en scéne expérimente
une situation tierce, pouvant gérer la société productrice et/ou étre engagé pour animer le collectif de
travail et lui donner une direction artistique. Pour lui, une production se présente généralement comme
une équation : faire entrer un plan de travail (les plans a tourner mobilisant équipe et studio) dans un

budget limité.

L’inscription différenciée des travailleurs dans 1’activité économique induit, dans chaque cas, une
orientation spécifique du fait syndical : vers I’affirmation du droit d auteur pour les metteurs en scene,
la fermeture du marché du travail doublé d’un lien privilégié au patronat pour les salariés des sociétés
de production et le contréole ouvrier pour le personnel des studios et des laboratoires. C’est donc a travers
une pluralité de dynamiques, a partir ou au-dehors du droit du travail, que la qualité professionnelle vise
a s’affirmer. Il s’agit ici d’observer la maniére dont ces différentes collectivités productives affirment
cette qualité, selon des modalités alternatives les unes par rapport aux autres. En croisant écrits

biographiques, archives et travaux d’historiens, on visera a restituer le sens de cette affirmation, au fil
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des grands événements que constituent la manifestation contradictoire d’un fascisme frangais et du Front

populaire.

Le propos opére en quatre temps. Nous partirons du cas Marcel L Herbier (1888-1979), metteur en sceéne
de la premiére avant-garde cinématographique frangaise et personnage clé du fait syndical parmi ses
pairs. Une lecture de ses mémoires et de textes théoriques qu’il a rédigé au cours de ses premicres années
de carriere doit nous permettre d’appréhender le contexte productif dans lequel évolue sa génération de
cinéastes, mais aussi nous introduire au sens que revétent deux revendications centrales a ses yeux, la
« conquéte du droit d’auteur » et la promotion du « film frangais » (1). A travers le cas des opérateurs
de prise de vues, nous entamerons ensuite I’observation du fait syndical, comme support de fermeture
du marché du travail parmi les équipes salariées des sociétés de production (2). Dans un troisiéme temps,
nous aborderons la contribution du syndicalisme ouvrier dans la genése d’un dispositif nouveau : la
convention collective étendue (3). Nous terminerons par une référence aux débats, lisibles dans les
archives du Conseil national économique, entourant I’extension des conventions collectives : il s’agira
ainsi de faire apparaitre, a la veille de I’Occupation, les contradictions portées par les acteurs de la

négociation dans la formalisation du travail (4).
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1. La figure plurielle du metteur en scene : le cas de Marcel L Herbier

Au sortir de la Grande guerre, le metteur en scéne est amené a se confronter en personne a plusieurs
dimensions du projet productif, qui revenaient auparavant aux directeurs de compagnies : financement
et distribution. La restitution de cette situation nouvelle doit permettre d’introduire aux différentes
facettes de ’organisation de la production cinématographique a partir des années 1920. Marcel
L’Herbier, qui commence son activité¢ de metteur en scéne en 1919, est ainsi amené a expérimenter une
problématique entrelacant la reconnaissance du produit comme « art» et la normalisation de la
profession de metteur en scéne. A partir d’une situation initiale, celle d’ « un métier qui n’existait pas »
(1979, p. 12), le propos de L’Herbier se présente comme une « croisade » (ibid., p. 14), faisant alterner
son expérience de metteur en scene et celle d’ « organisateur de la profession » (ibid., p. 144). De ces

deux aspects intrinsequement liés, il faut ici distinguer les fils.

L’autobiographie de Marcel L’Herbier, publiée sous le titre La Téte qui tourne en 1979, constitue le
principal matériau de cette section. De la Premiére Guerre mondiale a la Libération de Paris, elle couvre

)24, Mais on se

« quarante ans de servitudes et de bonheur filmiques (plus 60 films) » (ibid., p. 12
contentera ici de I’analyse du récit jusqu’a 1939, aprés quoi s’ouvre un autre chapitre de cette thése. A
ce matériau principal, s’ajoutent trois articles théoriques et volontiers polémiques au sujet du
cinématographe, rédigés dans ses premicres années de sa carriére et diverses sources historiques de

seconde main.

Notre démarche ne porte pas sur 1’établissement de tel ou tel fait particulier, ce qui supposerait d’opérer
un minutieux travail de croisement des sources. Elle vise a identifier les faits sociaux déterminant
I’engagement productif du metteur en scéne. Le présent exercice d’objectivation s’appuiera ainsi sur
’autobiographie comme récit d'une expérience personnelle, ethnocentrée, voire egocentrée, au sens ou
elle se réfere a un particulier plus encore qu’a un groupe déterminé. C’est pourtant depuis ce point de
vue que nous proposons d’appréhender des rapports sociaux qui imposent leurs coordonnées a
I’ensemble des metteurs en scéne contemporains de L’Herbier. Ses mémoires sont ainsi exploitées de
maniére similaire a un matériau d’entretien, selon des modalités explicitées en introduction de la thése.
Ajoutons que le caractére subjectif de I’autobiographie, les jugements de valeur qu’elle comporte, seront
appréhendés au croisement de deux déterminations : d’un coté, la biographie propre de I’individu, doté
d’un passé qui I’a formé et d’attentes relatives a sa socialisation ; d’un autre c6té, son cheminement
professionnel, permettant d’appréhender son témoignage dans ce qu’il a de significatif au regard des

metteurs en sceéne de sa génération.

124 Dans cette autobiographie, L’Herbier ne fait que mentionner au passage sa carriere télévisuelle entamée apres

guerre, « dix ans de chaines télévisuelles (pres de 200 émissions) (L’Herbier, 1979, p. 12).
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Le plan est le suivant. En nous basant sur la relation que I’auteur fait de son parcours, nous donnons
d’abord quelques repéres biographiques, qui doivent nous permettre de situer qui parle, compte tenu de
sa formation et de sa socialisation (1.1). Nous restituons ensuite les modalités de I’engagement productif
du metteur en scéne au sein d’un monde du cinéma, a partir des années 1920 (1.2). Nous verrons alors
I’usage que le metteur en scéne est amené a faire des catégories d’art (1.3) et de nation pour légitimer

sa qualité, a la fois artiste et professionnelle (1.4).

1.1. Reperes biographiques

Marcel L’Herbier nait le 23 avril 1888, dans une famille de la grande bourgeoisie établie a Paris (Véray,
2007, p. 17). Aprées sa scolarité, il poursuit des études supérieures en lettres, droit et musique (L’Herbier,
1979, p. 17), a la suite desquelles il est embauché dans 1’ « entreprise de transports » de son pére, jusqu’a
sa mobilisation durant la Grande Guerre (ibid., p. 16). En parallele, il nourrit des ambitions littéraires
(dont le style de ses mémoires constitue en soi un témoignage) et obtient quelques publications. Il
fréquente des milieux artistes et mentionne une liaison avec la comédienne Musidora, connue a I’époque
pour son role dans Les Vampires de Louis Feuillade. Par son intermédiaire, il rencontre un metteur en
sceéne de cinéma, qui le présente lui-méme a la maison L’Eclipse au printemps 1917 (ibid., p. 24). Non
sans doutes sur la noblesse de 1’écriture pour le cinéma, il écrit trois scénarios pour cette maison, dont
deux donnent lieu a des tournages. Cette expérience le convainc qu’ « on ne peut pas étre I’auteur du
film si on n’est pas ’auteur de la réalisation du film » (ibid., p. 30). En 1918, il se voit commander un
moyen métrage patriotique par le Haut Commissariat a la Propagande (idem). C’est sa premicre mise en
scene, financée par la maison Gaumont. En paralléle, il prend position dans plusieurs articles et études
sur ce qu’il appelle la « Premiére polémique du cinéma frangais », visant a déterminer si le
cinématographe est un « Art ». Il y adopte un discours de désertion d’un art d’¢élite pour promouvoir le

cinématographe comme « langage universel des foules quotidiennes » (L’Herbier, 1917, p. 55).

Apres-guerre, L’Herbier est engagé de maniere fixe chez Gaumont. Affecté a des réalisations
ambitieuses (distinctes de « bandes commerciales » ; L’Herbier, 1979, p. 40), il réalise sept films entre
1919 et 1921 (ibid., p. 52). 1l quitte Gaumont avant le terme de son contrat suite a une série d’arbitrages
budgétaires pris en défaveur de ses intentions de mise en scéne (ibid., p. 69-71). Ses conditions
d’exercice professionnel se déplacent alors vers [’initiative cinématographique : il monte sa propre
société¢ de production, Cinegraphic (ibid., p.89), et expérimente une succession d’associations
temporaires avec différents partenaires dans le cadre de la réalisation d’un ou plusieurs films. Voici
quelques exemples de ces collaborations : avec le distributeur Adolphe Osso en 1922 (ibid., p. 89) ; la
société de production Albatros en 1924 (ibid., p. 117) ; I'imposant distributeur Pathé-Consortium a partir
de 1925 (ibid., p. 137) ; la Gaumont-British en 1927 (ibid., p. 146). En paralléle, il acquiert des
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responsabilités corporatives au sein de la Société des auteurs de films'?, dont 1’un des principaux

objectifs est la reconnaissance d’un droit d’auteur pour les metteurs en scéne de cinéma.

L’Herbier considére L ’Argent, adaptation de Zola tournée en 1928, comme « le sommet de ma carriere
muette » (ibid., p. 136 ; p. 147). L’année qui suit, il connait le « coup de tonnerre » (ibid., p. 173) du
film parlant, pergu comme une menace économique en présentant une technicité spécifique, inconnue
des metteurs en scéne en exercice en France. Il y voit aussi une menace esthétique et morale,
marginalisant une décennie d’efforts de Iégitimation du cinéma muet. C’est le départ d’une « Deuxieme
polémique du cinéma francais » visant a déterminer la valeur respective du muet et du parlant. Dans les
faits, L’Herbier comme ses pairs se saisissent pour la plupart de la nouvelle technique, au fil de 1’essor
productif et commercial dont elle est le vecteur (ibid., p. 192-193). En 1930, il est amené a tourner
plusieurs fois le méme film en différentes langues, comme c’est I’'usage avant I’invention du doublage
(ibid., p. 191-192), avant de s’associer de nouveau avec Osso (ibid., p. 197). Cet engagement, pénible
du fait des rythmes de travail imposés, est finalement rompu avec le déclin de 1’euphorie économique.
A partir de 1932, L’Herbier connait ainsi deux années de chémage. Durant cette période, ’arrivée de
producteurs, réalisateurs et techniciens étrangers sur le sol national est appréhendée avec amertume,
voire avec morgue, comme facteur de concurrence, ce dont il fait part au sein de la Société des auteurs
de films. Fait suite I’expérience du Front populaire. L’Herbier participe alors de 1’adhésion de ce qu’il
appelle le syndicat des réalisateurs (qui correspond en fait au syndicat des techniciens de la production
cinématographique) a la Fédération du spectacle CGT, ainsi qu’a ’¢laboration de la convention

collective des techniciens.

1.2. Dans un monde : les nouvelles exigences de 1’engagement productif

Des premicres expériences de L’Herbier dans le cinéma, il ressort que ’activité de production des
compagnies frangaises d’avant-guerre n’a pas complétement disparu. On y pratique volontiers la « mise
en scéne a répétition », comme autrefois, par exemple chez L’Eclipse, (L’Herbier, 1979. p. 23), ce qui
suggere des atermoiements stratégiques de la part de ces compagnies. Le contrat que L’Herbier signe
en 1919 avec Gaumont doit durer trois ans, lui attribuant un salaire mensuel (1 500 francs) et de
« quelques suppléments, qu’on appelait “feux“, pour chaque journée de tournage effectif » (ibid., p.
45). Ces conditions d’engagement rappellent celles des metteurs en scéne Gaumont avant-guerre,

L’Herbier mentionnant Feuillade au passage comme étant 1’'un de ses collegues (ainsi que Léon

125 La société des auteurs de films, créée en 1917, regroupe des scénaristes et metteurs en scéne, appelés
« cinégraphistes » et tenus a I’extérieur de la Société des auteurs et compositeurs de film (SACD). Ils la rejoingnent

en 1929. (Jeancolas et al., 1996)
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Poirier'?, qu’on retrouvera plus loin dans ce chapitre). Pour L’Herbier (idem), cet engagement est
I’occasion de « profiter de la puissante structure mondiale des Etablissements Gaumont, de leur
organisation technique la plus avancée sans doute de I’époque, et d’étre exonéré des aléas financiers du
tournage et du piége des dépassements inéluctables ». Il y fait ’expérience de tournages simultanés, de
la récurrence des équipes — les comédiens, mais aussi le couple formé par le metteur en scéne et
I’opérateur —, du contrdle du produit lors de projections internes, puis des présentations corporatives
(incluant distributeurs, exploitants et critiques) (ibid., p. 44-89). Il connait la mention du metteur en
scéne au générique en plus de celle de la société de production, mais aussi 1’abdication du droit d’auteur.
« Gaumont s’arrogeait tous les droits patrimoniaux sur le film et méme un droit moral puisqu’il pouvait
remanier les scénarios, les corriger, les caricaturer a sa guise, éditer ou jeter aux oubliettes le film réalisé,
sans que le pauvre fagonnier ait un droit quelconque a la réparation du préjudice inestimable qu’il
risquait d’en subir » (ibid., p. 45). Cette suprématie de la compagnie est cause du départ de L Herbier

avant I’échéance de son contrat.

Durant pres de vingt ans, L’Herbier meéne ainsi une activité au croisement de la production (construction
du projet dans ses dimensions économique, matérielle et artistique) et de la mise en scéne (I’animation
du collectif de travail). En qualité¢ de gestionnaire de la société Cinégraphic, son activité s’inscrit dans
des relations inter-sociétés, ou 1’éditeur-distributeur apparait comme un partenaire décisif. « Un solide
¢diteur-distributeur est un atout-maitre (je I’ai dit) dont aucun producteur, fiit-il considérable, ne peut se
passer » (ibid., p. 136). En effet, I’éditeur-distributeur intervient dans le financement, la publicité et le
placement des films aupres des exploitants ou dans son propre circuit d’exploitation dans le cas de
grandes sociétés. Le projet productif implique ainsi d’organiser les prestations mutuelles entre le
producteur et ses relais de financement et de distribution. Le cas de L’Argent, par exemple, lie
Cinégraphic au distributeur Cinéromans (une filiale de Pathé-Consortium) et deux sociétés tierces, ce

que L’Herbier décrit ainsi (ibid., p. 151) :

...le 16 janvier 1925 (...) Cinégraphic signait avec Cinéromans un contrat
d’exploitation-distribution (avec forte avance sur recettes), mais dans I’ensemble
répondant & peu prés a ceux que ma Société avait conclus pour Le Vertige et Le
Diable au cceur. 11y avait pourtant une différence de grande taille : 1a participation
financiére du producteur de L’Argent (en fait moi) allait étre de beaucoup
supérieure a celle qu’il a prise dans ces films antérieurs. Sapéne [dirigeant de

Pathé-Consortium, n.d.a.] et Cie en avangait & peu prés la moitié, sur recettes

126 Poirier est présenté par L’Herbier comme directeur artistique, ce que contredit Fescourt (1959), selon lequel

Feuillade est resté directeur artistique chez Gaumont jusqu’a sa mort en 1925.
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allemandes notamment'?’. Pour alléger mon financement de I’autre moitié, je dus
faire appel a deux Sociétés amies : Cinémondial (filiale en quelque sorte de
Cinégraphic) que dirigeait le beau-frére de Jacques Manuel [collaborateur de
L’Herbier au costume et a la régie ; n.d.a], puis la Société des Studios Réunis qui
misait volontiers sur moi et qu’animait un homme d’affaire de réputation

momentanément invulnérable.

Cet extrait, parmi d’autres (ibid., p. 196-197 ; 202-203) fait signe vers des arrangements contingents,
visant & faire aboutir chaque projet productif. Le financement peut aussi impliquer d’autres bailleurs de
fonds comme le laboratoire (ibid., p. 90). L’Herbier apparait comme dirigeant d’une petite société, dont
le bénéfice engage directement la rémunération. A 1’occasion d’associations moins solides que celle
relatée ici, il est exposé au risque déficitaire. Ce faisant, le récit de L’Herbier est ponctué par le nom
d’interlocuteurs patronaux récurrents d’un projet a 1’autre, parfois a plusieurs années d’écart. Ces
récurrences, évoquent la construction d’une interconnaissance professionnelle au sein d’un monde du
cinéma, qu’on peut entendre au sens de Becker (1988, p. 22), comme « réseau de tous ceux dont les
activités, coordonnées grace a une connaissance commune des moyens conventionnels de travail,

concourent & la production des ceuvres qui font précisément la notoriété du monde [du cinéma]'*® ».

Tel que L’Herbier en restitue 1’expérience, ce monde est traversé par des asymétries, la plus fréquente
¢tant celle qui lie le bailleur de fonds au metteur en scéne. Le premier apparait dans la fonction d’un
maitre d’ouvrage, contractant avec un maitre d’ceuvre, qui dirige le tournage, c’est-a-dire I’exécution
des travaux. Le financeur peut ainsi exercer un ascendant, par exemple en contraignant le metteur en
sceéne a réaliser certains films : en 1925, « on m’infligeait, a prendre ou a laisser, de produire Le Vertige,
une piece chancelante du brave Charles Méré champion du boulevard, parce que Sapéne [le maitre
d’ouvrage, n.d.a.] en avait acquis les droits a bon compte et qu’il me les revendait au prix fort »
(L’Herbier, 1979, p. 136). La contrainte du bailleur de fonds peut aussi concerner I’engagement de
certains collaborateurs : « si j’engageais Mallet-Stevens comme maitre décorateur de mon film, Sapéne
m’obligeait a prendre en charge le chef décorateur des Studios Pathé qui pourtant n’aurait rien a faire
pour ma production... » (ibid., p. 137). Il peut encore imposer les conditions de réalisation au plan
financier, organisationnel et stylistique, comme dans une proposition du distributeur Osso en 1933,
visant a « faire, a frais minimum, en vingt-deux jours maximum, un film largement commercial »
d’aprés une autre piéce a succés (ibid., p. 212). A I’asymétrie des relations sociales s’ajoute le

cloisonnement, suggére par le caractére égocentré du récit de L’Herbier, qui n’évoque que rarement les

127 C’est-a-dire possiblement des recettes issues de la distribution de films allemands en France ou de filiales de
Pathé-Consortium en Allemagne.

128 Le texte de Becker indique « de 1’art ».
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acteurs économiques situés au-deld de ses partenaires immédiats : les banques et les exploitants

notamment.

Enfin, le récit de L Herbier donne un apercu des rivalités entre acteurs économiques, ce qu’illustre Osso,
qui « venait de ravir a la Société Gaumont la représentation pour la France de I’'immense Société
Paramount » (ibid., p. 89). Dans ce monde réticulaire, entretenu par les interactions autour de projets
singuliers, la petite société de production est rarement en position de force, pas plus que le metteur en
scéne. Car c’est aussi dans ce role que L’Herbier apparait. Il est alors situé au centre d’une collectivité
réunie pour tourner. Les tournages se distribuent généralement entre extérieurs (ibid., p. 283) et studios,
terme sous lequel on appelle dorénavant le théatre de prise de vues (par ex. Joinville, ibid., p. 104, 158
; Franceeur, p. 155, etc.). Leur déroulement est traversé d’imprévus, comme pour L ’Argent, que « tant

d’accrochages (...) ont hérissé de pointes blessantes » (ibid., p. 158).

Les membres de la collectivité technico-artistique sont répartis en différents groupes. Pour L’Argent,
L’Herbier distingue «un ¢tat-major administratif », « une assistance artistique », «une équipe
technique » et les comédiens principaux et de complément (ibid., p. 151-152). D’autres appréhensions
de cette collectivité sont possibles, comme celle d’un collége d’artistes et d’auteurs, comprenant, pour
la Citadelle du silence tournée en 1937, « le grand décorateur Adréief », « deux collaborations musicales
(...) celle d’Honnegger et conjointement celle de Darius Milhaud », enfin, Jean Anouilh qui
« m’accordait (anonymement) son concours de dialoguiste » (ibid., 249). En plus, chaque tournage voit
la constitution d’une équipe technico-artistique, dont certains collaborateurs sont récurrents : pour Le
Vertige par exemple, interviennent « beaucoup de mes fameux collaborateurs de L Inhumaine » (ibid.,
p. 138). Si I’équipe peut intégrer de nouvelles recrues, comme le « caméraman débutant Christian
Matras » (idem), L’Herbier valorise avec constance ses techniciens favoris, au nom d’une contribution
technico-artistique adéquate a 1’ambition esthétique de chacun de ses projets. En cela, il signale la
relation entre fidélité professionnelle et le renouvellement des engagements, le metteur en scéne jouant
le role de recruteur. L’équipe se confirme ainsi comme « monde de production interpersonnel », ou
chaque membre de I’équipe ajuste sa contribution au produit total dans une relation particuliére au
metteur en scéne (Salais et al.,, 1993, p. 15). Cette personnalisation des relations s’étend aux
responsables des différents départements technico-artistiques entre eux, deés lors que leurs contributions

respectives au produit interagissent mutuellement (par exemple la lumiére et le décor).

L’Herbier, lui, apparait comme entrepreneur innovateur, satisfaisant plusieurs traits définis par
Schumpeter'?’ : la fabrication d’un bien nouveau ou d’une qualité nouvelle, mobilisant le cas échéant
de nouvelles ressources (si I’on accepte 1’idée qu’a ces ressources peuvent correspondre les apports de

techniques nouvelles ou de techniciens singuliers, comme Mallet-Stevens, décorateur de L’Herbier sur

129 Nous nous inspirons ici de 'usage que propose Brigaud-Robert (2011, p. 109-110) de la théorie de Schumpeter

appliquée aux producteurs de télévision ; cf. chapitre 6.
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plusieurs de ses films). Dans ce role d’entrepreneur, L’Herbier doit a la fois produire les films, c’est-a-
dire réunir les moyens de les financer, mais aussi en préparer et mener la réalisation technico-artistique
jusqu’a son terme. Ces deux dimensions s’entrecroisent, comme « au printemps 28, dans le dédale
extraordinaire des préparatifs pratiques qu’impose quotidiennement la venue au monde d’un “grand*
film [L’Argent ; n.d.a] » (ibid., p. 154). L’Herbier chemine ainsi entre administration générale et
réalisation technique et artistique. En revanche, sous la plume de L’Herbier, le metteur en scéne
n’apparait qu’incidemment comme salarié. L’effort d’institutionnalisation d’un statut de metteur en
scéne est largement subordonné a la reconnaissance du droit d’auteur. Quant a 1’équipe, si la nature de
son inscription dans le travail ne fait pas 1’objet d’une attention spéciale, il en est soudainement question
lorsqu’est évoquée la négociation d’une convention collective des techniciens de la production
cinématographique en 1937. Les metteurs en scéne apparaissent alors au pluriel, comme groupe

professionnel, qui débat de la normalisation du travail d’équipes qu’ils dirigent et dont ils font partie.

1.3. Le cinéma est-il soluble dans la sociabilité de I’ Art ?

Faire des films ne signifie plus la méme chose avant et aprés-guerre : ce n’est plus produire « de gentilles
histoires goguenardes ou larmoyantes » (L’Herbier 1979. p. 23), mais des longs métrages'** assumant
une fonction esthétique élaborée selon un mode de représentation filmique. Ce constat fonde L Herbier
et ses pairs a envisager la reconnaissance du metteur en scéne comme auteur de cinéma, tirant bénéfice
symbolique et patrimonial de son ceuvre. Or, cet enjeu est a double fond : pour les jeunes metteurs en
sceéne, dire I’émancipation de la représentation filmique par rapport a ses attaches premicres dans la
photographie, le théatre ou la vignette, engage la question de sa participation a I” « Art », généralement
a majuscule chez L’Herbier, de manic¢re équivalente a d’autres formes d’expression consacrées
(poétique, théatrale ou musicale par exemple). L’issue de ce débat conditionne la qualité sociale du gain
pouvant étre tiré de la reconnaissance du metteur en scéne comme auteur de film : cet auteur est-il un

artiste ?

On restituera les enjeux socio-professionnels du passage du cinéma a I’art en trois temps : en revenant
sur le nouvel état de la conscience professionnelle devant 1’esthétique de la production états-unienne
(1.3.1); suite & quoi on proposera de saisir les ancrages sociaux de la religion de I’art (1.3.2),

déterminant la portée de la revendication d’auctorialité du metteur en scéne de cinéma (1.3.3).

130 Dans sa thése sur les opérateurs de prise de vues, Morrissey (2008, p. 228) considére que le passage au long
métrage date des années 1911-1913. Mais ce passage opéere encore dans le cadre esthétique général du premier

cinéma, bouleversé apres-guerre.
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1.3.1. Un nouvel état de la conscience professionnelle : ce que le produit fait au producteur

La prise d’acte de la spécificité du produit filmique se fonde dans les possibilités esthétiques révélées
dans de grandes fresques venues des Etats-Unis pendant la Grande guerre. Au sujet de Forfaiture'
notamment, L Herbier évoque (ibid., p. 22) « un film [qui] allait en coup de foudre allumer les passions
sur les écrans parisiens ». Ce coup de tonnerre renvoie a la formalisation nouvelle qui est donnée au
récit filmique. Nous sommes en 1916 et I’engouement pour ce film concerne alors principalement les
professionnels et milieux cultivés. Mais son effet est indubitable : dans le fil d’'une maturation du
spectacle passant par Mélies, le Film d’Art, Griffith et Chaplin (ibid., p. 227), Forfaiture engage le
contenu de la conscience professionnelle, considérant le film comme occasion d’une narration
caractérisée par des moyens nouveaux. L’association de ces moyens définit un standard de qualité
rompant avec les succédanés théatraux du premier cinéma et agrégeant en une proposition filmique
cohérente, des expérimentations intuitives et contingentes, auparavant dispersées au fil des productions.
Or ce standard de qualité a ceci de particulier qu’il s’agit d’un standard esthétique, situant le produit

dans I’horizon de « I’Art ».

A I’époque, I’imputation de la qualité artistique d’un film a un metteur en scéne n’a rien de spontané.
Ce n’est que par un questionnement public portant sur la relation entre Art et cinéma qu’une nouvelle
instance artistique, le metteur en scéne, se construit. Deux « polémiques » constitutives de cette figure
nouvelle sont rapportées par L’Herbier. La « premicre polémique du cinéma frangais » porte ainsi sur
la qualité d’ Art du cinéma dans une comparaison aux arts préexistants. J’emprunte 1’idée d’un « passage
a I’Art » a Heinich et al. (2012, p. 20), qui désignent ainsi « le processus de transformation du non-art
en art, résultat d’un travail complexe qui engendre un changement de définition et de statut des
personnes, des objets, et des activités ». Dans un texte initialement paru en 1939, André Malraux (2003,

p. 42-43) propose une synthese éclairante sur ce changement qualitatif du cinéma :

Tant que le cinéma n’était que le moyen de reproduction de personnages en
mouvement, il n’était pas plus un art que le phonographe ou la photographie de
reproduction. Dans un espace, généralement une scéne de théatre véritable ou
imaginaire, des acteurs évoluaient, représentaient une piéce ou une farce que
I’appareil se bornait a enregistrer. La naissance du cinéma en tant que moyen
d’expression (et non de reproduction) date de la destruction de cet espace
circonscrit, de I’époque ou le découpeur imagina la division de son récit en plans,
envisagea, au lieu de photographier une piéce de théatre, d’enregistrer une

succession d’instants ; d’approcher son appareil, donc de faire grandir les

131 Forfaiture (titre original en anglais : The Cheat) est un mélodrame états-unien de Cecil B. DeMille (non

crédité au générique) sorti aux Etats-Unis en 1915.
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personnages dans I’écran quand c’était nécessaire, — de le remuer ; surtout de
substituer au plateau d’un théatre le « champ », I’espace qui sera limité par I’écran
— le champ ou I’acteur entre, d’ou il sort, et que le metteur en scéne choisi, au
lieu d’en étre prisonnier. Le moyen de reproduction du cinéma était la photo qui

bougeait, mais son moyen d’expression, c’est la succession des plans. »

Ce texte est rédigé alors que la reconnaissance sociale de la dimension artistique du cinéma a accompli
un chemin considérable. L’Herbier, lui, se situe sur le chemin, en amont de cette reconnaissance, de

plain-pied dans un débat au sein duquel le passage a I’ Art n’est pas acquis.

L’Herbier, qui se projetait d’abord dans une carri¢re de « libre artisan des Lettres et de la Musique »
(L’Herbier, 1979, p. 16), témoigne ainsi d’une sensibilité extréme a la question du passage a I’Art du
cinéma. Les doutes qui I’assaillaient lors de ses premicres expériences de scénaristes cedent la place a
des publications-manifestes, engageant le débat avec la littérature : « Dés 1917, j’avais compris que
nous entrions dans cette ere filmique ou I’image animée allait prendre une place substantielle a la culture
verbale » (ibid., p. 14). L’extrait suivant donne un apercu de sa position a 1’époque (L’Herbier, 1918a,

p.52):

Le contraire d’un art — a peine susceptible d’art — et ne brillant quand il brille,
que d’une beauté empruntée aux autres arts — voila, a notre sens, comment on
doit juger le cinématographe actuel pour autant qu’on I’examine du fond du passé,
et qu’on lui applique une vue envoltée par la lourde hypnose des siécles de

mensonge (...)

L’Herbier voit ainsi dans le cinéma « le contraire d’un art, nous entendons d’un art d’artiste »
(L’Herbier, 1918b, p. 303). Se situant dans la proximité de 1’écrivain italien Ricciotto Canudo (1995)
qui inaugurait en 1908 une interrogation sur la nature artistique du cinéma, L’Herbier déserte le terrain
des « Arts immémoriaux » (L Herbier, 1918a, p. 50), auxquels Abel Gance par exemple voudrait selon
lui attacher le cinéma. Au contraire, il définit les capacités propres du cinéma comme reproduction
« naturaliste » du réel, ou encore comme « machine a imprimer la vie » (L’Herbier, 1918b, p. 303). Or
cette capacité s’impose mondialement : « ...par le fait seul que le film peut vivre simultanément aux
quatre coins du monde et se livrer, égal a soi-méme, aux foules inégales du globe — sa victoire est
désormais hors de nos discussions » (L’Herbier, 1917, p. 302). Consommant la rupture entre « Arts
aristocratiques du passé » et « art populaire de 1’avenir » (L’Herbier, 1979, p. 35), le cinématographe
est congu par L’Herbier comme « langage universel des foules quotidiennes » (L’Herbier, 1918b, p. 302
; 1918a, p. 50), dont la portée n’est « commensurable qu’a celle de I’invention de I’imprimerie »

(L’Herbier, 1917, p. 45).

L Herbier esquive ainsi la confrontation avec les critiques reconnus de la chose artistique et les organes
constitués de la consécration : revues, académies, distinctions. Il n’oppose jamais non plus art et

industrie, 1’alternative n’apparait pas sous sa plume. Au contraire, si on entend par industrie la
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mobilisation de techniques modernes de production, reproduction, diffusion et projection des bandes,
cela fait partie intégrante d’un fait esthétique nouveau. Si opposition il y a, c’est entre « [’argent »,
dénoncé plusieurs fois par L’Herbier (par ex. L’Herbier, 1979, p. 136) et la formalisation d’une intention

filmique.

Ainsi la stratégie discursive de L’Herbier retrouve 1I’Art aprés 1’avoir quitté. Or cette stratégie est
passible d’une analyse sociologique posant la question de I’enjeu social du débat soulevé. Pour
L’Herbier, le cinéma est un Art d’un type nouveau, cette affirmation s’inscrivant dans une discussion
plus générale sur la nature de 1’ Art. La catégorie d’ « Art » est ainsi maintenue comme médiation d’un
débat référant lui-méme a une sociabilité, dont les occasions non explicitement mentionnées par
L’Herbier sont facilement restituables : les pratiques théoriques, culturelles et mondaines de cette
sociabilité s’ancrent dans les cercles d’artistes, d’esthétes ou d’amateurs, s’expriment dans des journaux
et revues, s’enseignent dans des écoles et a I’université, donne lieu a des distinctions académiques. La
fondation du Club des amis du septiéme art en 1921 et a sa suite de plusieurs revues spécialisées
traduisent la formation d’une sociabilité de ce type par les premiers cinéphiles et théoriciens du cinéma,
mais sans autoriser d’emblée I’intégration du cinéma au cercle plus vaste que L’Herbier désigne sous le
nom d’Art. Au contraire, ce passage a I’Art est problématique, ce dont voudraient rendre compte les
paragraphes qui suivent. En faisant un détour par la genese de 1’autonomie du fait esthétique, et en
laissant tomber la majuscule de D’art, il s’agit de faire émerger les enjeux induits par la polémique
touchant I’attribution d’une qualité d’artiste au metteur en scene de cinéma. Dans cette analyse, on sera

amen¢é a emprunter a la sociologie du fait religieux (Durkheim, 2008).

1.3.2. Le passage a [’art au prisme du fait religieux

Autour de 1917, la prétention du cinéma a la comparabilité aux autres arts se fonde dans la conscience
acquise d’une spécificité de I’expérience filmique. Or cette comparabilité, pour étre rendue possible,
suppose que I’expérience de ’art, quel que soit le dispositif qui la médiatise, soit distincte d’autres
sphéres d’expérience. Autrement dit, il faut que I’expérience de ’art soit dotée d’un temps et d’un lieu
propres (ceux d’un concert, ceux du film, etc.). Norbert Elias (1991) I’a montré dans le cas de la musique
dite classique et Biirger (2013) pour I’art en général : cette autonomie s’inscrit dans le fil de I’apparition
de la société civile bourgeoise, causant un désencastrement de 1’expérience esthétique vis-a-vis de rites
d’abord religieux (par ex. le chant d’église) puis aristocratiques (par ex. la représentation théatrale pour
le roi). De ce point de vue, le marché de I’art, sous toutes ses formes (billets d’entrées au spectacle,
marché des toiles, etc.) libére I’art de ses anciennes servitudes. Cette libération de 1’art donne lieu a la
délimitation d’un domaine théorique propre, 1’esthétique justement, dont relévent les écrits-manifestes

de L’Herbier.

Pourtant cette libération de I’art ne fait pas table rase de ses anciens ancrages, loin s’en faut. Notre these

sera, au contraire, que 1’émancipation de 1’art engage un renouvellement de I’expérience religieuse,
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claire ou obscure, distincte ou confuse, mais dont on trouve 1’expression dans la plupart des discours
esthétique depuis le XIXeéme siecle, pour s’en tenir a la chronologie d’Elias et Biirger. Nous citerons un
exemple, qui nous semble éloquent quant a ce déplacement du fait religieux. Cet exemple est issu d’un
auteur qui n’est pas spécialement inconnu, Charles Baudelaire. Dans un essai critique'*?, il fait état d’un
certain nombre d’ « hérésies » relatives a la poésie, parmi lesquelles il pointe spécialement « I’hérésie
de l’enseignement » (souligné par Baudelaire). Il dénonce par la le fait qu'une production esthétique
puisse se barder d’une portée morale (ou immorale), et plus généralement d’une quelconque utilité
pratique. C’est le contenu manifeste du propos de Baudelaire. Mais si 1’on est attentif aux termes qu’il
emploie, on peut étre frappé par le choix du mot « hérésie ». Celui-ci suppose a contrario 1’habilitation
orthodoxe d’un culte. En revendiquant 1’autonomie de la poésie, Baudelaire définit autant qu’il se
rattache a une église, qui soutient que 1’art doit développer ses propres moyens pour produire ses propres

effets, cela de maniére alternative aux régimes d’expression non artistiques.

Le propos de Baudelaire est ainsi susceptible d’une lecture anthropologique. Dans une optique
durkheimienne (Durkheim, 2008), on peut voir dans 1’expérience esthétique 1’épreuve d’une sensibilité
partagée, autrement dit de la participation d’'une méme communauté sensible : d’une méme oreille ou
d’un méme regard, en ce que cela suppose de participation d’une méme culture, d’'un méme groupe,

d’une méme histoire'*?

. Or, si ’on suit Durkheim, on peut considérer que, en ce qu’il a d’intime, le
ressenti esthétique engage un rapport au sacré. Ce n’est pas 1’expression artistique qui est sacrée comme

telle, mais la communauté dont elle est le symbole, I’évocation, le fragment.

Dans son Histoire populaire de la France, Gérard Noiriel (2018, p. 298-302) évoque ainsi la
communauté des lecteurs des romans d’Eugene Sue, Les Mysteres de Paris, se manifestant a lui par le
courrier qui lui est adressé quotidiennement. Nous avons choisi cet exemple, car il référe a une ceuvre
de roman populaire, donc loin des beaux-arts académiques, dotés d’institutions évoquant plus
directement 1’édification de I’art comme église. Dans le cas des romans de Sue, la communauté est
informelle, la religion est comme officieuse. Une telle religion ne peut se rendre manifeste a elle-méme
et aux autres qu’a travers les occasions qu’elle se donne de socialiser son esthétique, soit en réunion
(comme lors d’expositions, de concerts, etc.) soit de maniére indirecte (par des publications, des

pratiques exégétiques, apologétiques, etc.).

Ce faisant, la communauté dans I’art est une communauté a faire : elle se révele par la médiation de
l'expérience esthétique, dans une sorte de révélation immanente. Ces communautés se constituent et
parfois livrent bataille a travers des ceuvres et des doctrines, pour justifier du bien-fondé d une esthétique

contre une autre. Cette bataille est nourrie par les critiques, recensions, commentaires, consécrations,

132 « Notes nouvelles sur Edgar Poe », 1884.
133 L’universel esthétique kantien trouve en cela sa réalisation dans telle ou telle communauté sensible : le beau

est universel dans cette communauteé.
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etc. Mais deés lors qu’elles s’en tiennent a la surface des signes, ces batailles en discours tournent le dos
a la production sociale de la sensibilité, comme médiation entre 1’ceuvre d’art et I’expérience qui en est
faite. Au demeurant, la diversité des esthétiques, comme des sensibilités qui s’y expriment, participe a
différents degrés d’une méme institution du sacré, dont les salles de concert, salons, galeries, musées,
etc. constituent les lieux. Ces espaces, en lien avec les pratiques d’éducation, de transmission,
d’interprétation, de canonisation, nourrissent et renforcent 1’art comme fait religieux sécularisé, dont les

critiques, enseignants et animateurs forment le clergé.

1.3.3. L’Herbier devant [’enjeu du passage a l’art

Nous sommes partis d’une citation de Baudelaire, mais nous pourrions conduire la méme analyse en
partant du premier texte de Canudo (1995, p. 23) sur le cinéma. Ce texte, titré « Triomphe du
cinématographe », porte précisément sur la genése d’une «nouvelle religion », d’un « nouveau
temple », qui allie le théatre et le musée, « la joie du spectacle et la joie de la contemplation esthétique ».
L’Herbier se situe dans la proximité de Canudo. Or cette proximité est susceptible d’une analyse
sociologique. En effet, pour le jeune metteur en scéne, I’enjeu de savoir si le film de cinéma peut &tre
reconnu comme support du fait religieux par la composante du public la plus /égitime (Bourdieu, op.
cit.) revét une importance considérable, dans la mesure ou il participe lui-méme de ce public, par son

extraction sociale, ses ambitions et ses gofits.

Mais L’Herbier voit qu’avec le cinéma se joue une altération de la qualité cultuelle de I’art, du fait de
I’ampleur de la diffusion des films. Cette modification de I’expérience esthétique est évoquée par Walter
Benjamin (2000, p. 79) dans le courant des années trente comme développement de la « valeur
d’exposition » de I’art a I’¢re de la « reproductibilité technique ». Cette valeur d’exposition se distingue
de la « valeur cultuelle » de I’art, historiquement issue de son encastrement aristocratique ou religieux.
Avant que Benjamin n’évoque cette ¢volution, L’Herbier en a I’intuition : a ses yeux, le cinéma
consomme une rupture avec les « Arts aristocratiques du passé€ » du fait d’une valeur d’exposition sans
commune mesure avec celles des beaux-arts par exemple (peinture, sculpture, etc.), dont un caractere

intrinséque est d’occuper un ici et maintenant unique, a la différence du film de cinéma.

Toutefois, quand Benjamin voit dans le développement de la valeur d’exposition de I’art sa
désacralisation, L’Herbier entend associer les deux valeurs : s’il appréhende avec enthousiasme la valeur
d’exposition du cinéma comme la possibilité de « socialis[er] ’intelligible » (L’Herbier, 1979, p. 14),
c’est en entendant préserver sa qualité cultuelle. Benjamin (2000, p. 85) épingle ce type de tentative.
Pourtant, celle-ci fera long feu, la perspective dans laquelle L’Herbier situe le cinéma décrivant un
horizon bien précis : le redéploiement de la « valeur cultuelle » a la mesure de la « valeur d’exposition ».
En ce sens, le film a pour objet incident d’entretenir le rapport du public au sacré, a la transcendance,

condition pour que l’artiste bénéficie en retour d’une forme laique de sanctification. Dans cette
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perspective, le lexique pour désigner I’ artiste emprunte spontanément a celui des religions monothéistes,

désignant un créateur.

Bien que L’Herbier congoive 1’art cinématographique a 1’aune d’une inflexion populaire en regard des
arts consacrés, cette conception référe a une métaphysique de ’art, qui constitue 1’arriére-plan
idéologique du public auquel il adresse son discours. En promouvant le caractére artistique du cinéma,
L’Herbier signale son appartenance au clergé, auquel il revient de positionner en discours chaque
expression artistique dans un espace des possibles, qui est aussi un espace moral, comme le montre le
propos de Baudelaire. L’attestation de la qualité artistique du cinéma au sein de I’¢lite cultivée
conditionne la possibilité que L’Herbier soit reconnu en personne comme artiste, dans une consécration
qui lui parait proportionnelle a la diffusion du spectacle filmique. Cette intimité de 1’enjeu esthétique
est lisible dans I’effort permanent de L’Herbier de définir les moyens propres du cinéma'** (tout incluant
les beaux-arts dans ses films, a travers les décors, le costume), mais aussi dans I’attention qu’il préte a
la réception critique et plus particuliérement a la recension savante de ses films (L’ Herbier, 1979, p. 26,

31,33, 64, etc.).

En cette cloture de cette analyse, on considérera que le cas L’Herbier invite a ne pas dissocier la question
du passage a I’art de celle de la 1égitimation, tout en reconnaissant qu’il s’agit de deux angles d’analyse
qui peuvent étre distingués, comme y insistent Heinich ef al. (2012, p. 20-22). Mais notre approche a
aussi voulu proposer la compréhension d’un fait social : la doctrine esthétique comme enjeu de lutte. A
partir de cette compréhension, on peut finalement tirer un enseignement de nature stratégique de
I’engagement de L’Herbier dans la polémique touchant le passage a I’Art du cinéma. Ici la stratégie
désigne « le fondement inféré ex post des régularités de comportements observées empiriquement »
(Crozier et al., 2014, p. 57). En faisant défection lors de la « premiére polémique », en esquivant la
comparabilité du cinéma aux arts consacrés, L’Herbier s’engage au sein d’une zone d’incertitude — la
mise en scéne de films — dont il postule qu’elle peut étre le lieu d’édification d’une nouvelle figure de
I’auteur. Cet engagement est a la fois sinceére et calculé, comme a pu I’étre celui de Zola dans le
naturalisme romanesque par exemple (Giraud, 2015). Donnant maints gages de sa foi dans la 1égitimité
des arts canoniques, L’Herbier s’engage dans la dispute théorique, aspirant a se voir attribuer les
bénéfices symboliques et matériels que la religion octroie a ses figures reconnues et que toute sa
socialisation antérieure détermine comme désirable. Son comportement traduit ainsi le fait que la
« stratégie n’est nullement synonyme de volonté » (Crozier et al., ibid.). L’Herbier est plutot saisi par
le cinéma comme enjeu esthétique et social. Le monde du cinéma apparait alors non seulement comme
ce réseau dont parle Becker, mais comme espace signifiant, dans lequel 1’individu investit son désir de

reconnaissance.

134 Ce qui justifie de situer L’Herbier dans la trajectoire d’une « premiére avant-garde », en compagnie d’Abel

Gance, Louis Delluc, Germaine Dulac, Jean Epstein (Darré, 2000, p. 24).
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Dix ans plus tard, la popularisation du parlant relance le débat, en suscitant la question de sa supériorité
relative face a I’ensemble de la production muette. Mais sur le fond, ’enjeu est le méme : il porte sur la

capacité du film a se constituer en support religieux et sur le metteur en scéne de film parlant en créateur.

1.4. La profession saisie par la nation : entre culture et institutions

Il n’est pas anodin que les débats sur la nature artistique ou non artistique du film soient particulierement
aigus pour L’Herbier, compte tenu de son extraction sociale, mais aussi de son extraction nationale. En
effet, on peut faire ’hypothése que la France présente un cas ou le débat sur la sanctuarisation des
religions traditionnelles a revétu des formes particuliérement radicales, dont la loi de 1905 concernant
la séparation des Eglises et de I’Etat est le résultat. Or pour cette raison méme, la société frangaise de
1I’époque, dans ses pratiques laicisées, en particulier dans les centres urbains accueillant les écoles et les
académies, constituerait un terrain extrémement favorable au développement des beaux-arts comme
culte alternatif. Ceux-ci s’exposent dans de majestueux édifices, qui n’incitent pas moins au
recueillement que les anciennes églises. La sédentarisation du spectacle cinématographique dans des
salles obscures constitueraient une variante d’'une méme séparation entre monde profane et expérience

du sacré.

Mais il se trouve que le débat relatif a la qualité d’art du cinéma interagit avec ce second prisme
d’appréhension de la qualité filmique : la nation. Celle-ci est invoquée par L’Herbier en référence a une
qualité culturelle de I’auteur, mais aussi en référence a des institutions parmi lesquelles il s’agit de créer
un espace nouveau pour ’auteur de cinéma. Dés ses premiers écrits, L’Herbier envisage 1’initiative
cinématographique comme ambition nationale, engageant les metteurs en scéne frangais comme une
collectivité. 1ls sont invités a assumer cette ambition, devant traduire en film 1’ « esprit frangais » et ses
« lois propres » (L’Herbier, 1918b, p. 303). Son propos en appelle ainsi a la nation, comme s’il s’agissait

d’un legs incorpore a partir duquel chaque metteur en scéne se doit de faire son film.

Cette référence au caractére national du film est inconnue des metteurs en scene frangais d’avant-guerre.
Cette irruption soudaine traduit un effet de contexte : Forfaiture fut I’expérience d’un film étranger. En
cela, ce film engage 1’affirmation de « styles nationaux », dont parlent aussi bien Georges Sadoul (1975)
que Michel Marie (2005). Cette affirmation renvoie elle-méme au recul des principaux producteurs
frangais a ’occasion d’une variation des rapports de forces économiques mondiaux. La nation comme
culture renvoie ainsi, en arriére plan, a la nation comme cadre de développement du capitalisme
(Hobsbawm, 1992). Dans ces conditions, le « film frangais » devient une catégorie opératoire dans
I”¢laboration d’une politique du cinéma. Elle trouve sa premiére expression institutionnelle en 1928 dans

le décret « Herriot », instaurant la délivrance d’un visa d’exploitation prenant en compte « I’ensemble
b
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des intéréts nationaux en jeu »'*. La promotion du caractére national du film ne fera que croitre les
années suivantes. En 1938, en pleine montée des périls, L’Herbier (ibid., p. 270) entend « exalter le
sentiment déficient de la patrie », estimant « plus de que jamais (...) que la vocation supréme de I’art

du film tenait a sa courageuse ingérence dans la politique des peuples ».

Mais la nation selon L’Herbier n’est pas seulement culturelle. Elle renvoie aussi un espace institutionnel
au sein duquel il faut « établir un ordre » (ibid., p. 170), compte tenu de I’ « indifférence larvée » que
réserve au cinéma la France « qui pense, qui gouverne, qui structure et qui donne aux professions la
solidité¢ des reglements et le lustre des égards officiels » (ibid., p. 244). Or l’institution majeure a

construire selon L’Herbier, ¢’est le droit d’auteur.

La reconnaissance du droit d’auteur du metteur en scéne constitue ainsi une troisiéme et longue
polémique. Durant des années, L’Herbier participe avec plusieurs de ses pairs aux discussions internes
a différents congres cinématographiques comme aux sociétés d’auteurs. Il devient un moment délégué
de celle des auteurs de film. Néanmoins, suivant son récit, I’opportunité de faire valoir juridiquement le
metteur en scéne comme auteur prend un chemin de traverse. Suite a un accident dont il est victime au
cours d’un repérage, le 21 octobre 1934, il doit étre indemnisé par la société Pathé-Cinéma, dans les
termes prévus a 1’époque par le Code du travail (ibid., p. 221-223 ; Pinel, 1996, p.103 et suivantes), ce
qui confirme incidemment sa qualité de salarié. Or, L’Herbier nous raconte qu’il intente un recours, vis-
a-vis de la société de production qui ’emploie, sur le ferrain civil, au nom de sa qualité d’auteur.
Ce recours lui sera favorable, ce qui n’a pas seulement pour effet d’améliorer considérablement le
montant de son indemnisation, mais d’inscrire son cas dans une série jurisprudentielle, qui sont autant
d’ « épreuves de réalité du droit » (Didry, 2000, p. 33), opposant de maniére polaire le producteur et le

réalisateur sur la question de I’auctorialité.

Nous savons que ses premiéres années chez Gaumont avaient confronté L’Herbier au remaniement, sans
son consentement, du montage de certains films qu’il avait tourné. D¢s lors, au-dela du seul accident
qui en est 1’occasion, son litige avec Pathé-Cinéma se constitue a ses yeux comme ’occasion de faire

reconnaitre la qualité juridique du metteur en sceéne de cinéma comme auteur.

Afin de situer la portée de ce litige, nous suivrons I’historien Vincent Pinel (1996, p. 49 et suivantes).
Durant I’entre-deux-guerres, plusieurs auteurs per¢oivent déja des droits patrimoniaux relatifs a
I’exploitation filmique du produit de leur travail : 'auteur de 1’ceuvre originale (s’il y a lieu), le

scénariste, le compositeur'*®. Il en va différemment du metteur en scéne. Son nom au générique s’est

135 Décret « Herriot » du 18 février 1928, relatif au régime administratif de 1’exploitation cinématographique et
du contréle des films (Journal officiel du 19 février 1928, p. 2016-2017). Nous y revenons plus loin.

136 Au premier chapitre, nous avons évoqué le scénariste et metteur en scéne Heuzé, promouvant dans le courant
des années 1910 la perception par les scénaristes d’une redevance lors du passage des films dans les « cinéma-

théatres ». Jeancolas (1996, p. 125) nous apprend que cet usage s’est établi : sur la somme versée au compositeur
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normalis¢. La formation de duos de scénaristes et réalisateurs, dont Jacques Prévert et Marcel Carné
sont emblématiques, a aussi favorisé la désignation du metteur en scéne comme co-auteur. Toutefois, le
droit moral du réalisateur sur le montage final et le droit économique, visant I’institution d’un
pourcentage sur les recettes d’exploitation des films qu’il a congu et dirigés (Pinel, 1996, p. 58) ne vont
pas de soi. Les obstacles sont multiples, qu’il s’agisse de la résistance des producteurs, qui craignent de
voir ponctionnée une partie de leur bénéfice, ou de celle des exploitants, pour la méme raison, a laquelle

s’ajoute le refus d’un contrdle de leurs recettes pour procéder a cette rémunération.

Le cas de L’Herbier introduit une bréche favorable a cette reconnaissance du droit d’auteur. Saisi a la
fin de ’année 1935, le Tribunal civil de la Seine rend son jugement le 27 janvier 1938, le désignant
comme « metteur en scéne connu ». De la profession de metteur en scene, il est dit qu’il « est le plus
souvent 1’auteur du scénario » et « qu’il s’agit 1a d’une profession quasi libérale », dont la « situation
particuliere » ne reléve pas du « lien étroit qui caractérise les rapports entre ouvriers et employés vis-a-
vis de leurs patrons » (Pinel, 1996, p.104-105). Ce jugement est confirmé en appel le 18 juin 1941,
considérant que, en tant que metteur en scéne, L Herbier est « chargé d’une création artistique », et que
« suivant son inspiration, [il] dirige et coordonne, en vue de I’effet qu’il recherche, les divers moyens
mis a sa disposition mais il n’en prend pour autant le controle technique » (ibid., p. 105). En I’espéce,
la qualité salariée du metteur en scéne est niée et I’indemnisation prévue au Code civil s’applique (en
vertu de I’article 1384). Mais le droit d’auteur, qui doterait ce dernier du bénéfice d’un patrimoine relatif

a ’exploitation commerciale du film, n’est pas encore acquis.

En outre, le débat sur le droit d’auteur n’épuise pas I’effort d’institution professionnelle des metteurs en
sceéne. En effet, leurs engagements au service des sociétés de production ont pour particularité¢ d’étre
frappés de discontinuité, dont le risque est de durer. Les deux années de chomage que connait L’ Herbier
durant une période de « déprime de la production » en 1932-1934 traduisent ce risque. L’engagement
de metteurs en scéne immigrés en France est alors percu par lui comme une inadmissible concurrence,
dont la formulation xénophobe mérite un arrét. Nous en donnons deux expressions complémentaires.
La premicre est extraite de la recension a posteriori qu’il fait des premicres années du parlant,
correspondant & un essor de la production allant de pair avec un « esclavage humiliant » des metteurs
en scéne. Si les contraintes financiéres pesant sur les films peuvent y jouer un réle, L’Herbier impute

aussi aux travailleurs immigrés la dégradation des conditions d’emploi (L Herbier, 1979, p. 203-204) :

De plus, un courant étranger judéo-balkanique s’était infiltré dans la production
de nos films. Fortement implanté dans les Champs-Elysées, tous les Rabinovitch,

les Lucachevitch, les Deutschmeister et autres conquérants en « gneff», en

de la musique devant étre jouée avec le film (et directement intégrée au film avec le sonore), une petite part était
distraite pour étre versée aux auteurs de scénarios, considérés par la SACEM comme “auteurs de sketches®. Cet

usage libérerait le scénariste du paiement au forfait.
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Cet extrait aligne un certain nombre de lieux communs relatifs a un antisémitisme ordinaire : 1’idée
d’une dépossession insidieuse du fait de vagabonds étrangers ; 1’idée d’une conquéte par infiltration,
comme s’il s’agissait d’une maladie. La liaison du vagabondage a la conquéte ajoute ainsi la ruse a la
rapine. En 1932, L Herbier dénonce « devant ses confréres cinéastes », en sa qualité de secrétaire
général du Comité directeur de 1’Association des auteurs de films, « la situation dramatique des
réalisateurs frangais pour ainsi dire chassés de leur propre studio par ’invasion des étrangers qui se

manifestait de plus en plus a tous les plans de la création filmique » (L’Herbier, ibid., p. 208). Voici un

« kruck », en « sky » (que Frangois Vinneuil [pseudonyme de Lucien Rebatet ;
n.d.a.] mettra outranciérement au pilori dans un livre bas) occupaient le terrain de
la création des films que nos compatriotes, démobilisés, leur avaient cédé bien
volontiers. Je n’avais rien contre eux (d’ailleurs ce livre aura montré que pas mal
de mes relations étaient israélites) sinon qu’ils trimbalaient dans leurs malles une
infinitude de scénarios remplis d’histoires en russe blanc ou rouge mal adaptées a

notre dramaturgie en demi-teinte.

extrait de son réquisitoire'®” :

Ce document d’époque atteste d’une appréhension du travail comme espace concurrentiel entre

travailleurs nationaux et étrangers. La France est présentée comme une bonne fille généreuse et naive,

Il peut paraitre alarmant — en tous cas paradoxal — qu’une Compagnie aussi
sérieuse, aussi mesurée que 1’Association des Auteurs de Films ait donné, ces
temps-ci, ’impression qu’elle osait s’inquiéter de cet envahissement flatteur et
accéléré des studios frangais par les animateurs étrangers. Dans de récentes
séances, clle en a mesuré la progression, dessiné la courbe, et elle est restée

réveuse...

Ce n’est pas, certes, qu’elle ne se soit sentie profondément flattée en constatant
que la littérature francaise exerce une attraction impérative sur les plus grands
metteurs en scéne étrangers et que cette attraction aboutit a faire réaliser L 'Aiglon
par Tourjansky, Marius par Korda, Ceur de lilas par Litvak, Mistigri par
Lachman, Arianne par Czinner, Fantomas par Fejos et L’Atlantide par G.W.
Pabst. Mais, flattée et non frisée par ces marques répétées — par ces récidives
d’estime — notre association a poussé la curiosité, j’allais écrire 1’indiscrétion,
jusqu’a rechercher si une hospitalité aussi généreuse était réservée dans les studios
de Berlin, Londres ou Moscou, a des metteurs en scéne frangais quand ils étaient

attirés, a leur tour, par de grandes ceuvres étrangeres.

Il ne m’appartient pas de dévoiler la réponse qu’elle a été attristée de faire.

137 Publié dans le Livre d’Or du Cinéma Frangais d’Edmond Epardaud, cité dans L’Herbier, 1979, p. 209.
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accueillant la détresse du monde, 1a ou les Etats sérieux réservent I’emploi aux nationaux. La nationalité
est donc induite comme critére de discrimination a I’emploi. Cette concurrence est spécifique aux
engagements salariés, 1’auteur littéraire échappant a cette imputation de concurrence en vertu du

caractére universel des idées selon L’Herbier.

Cette phénoménologie de la concurrence trouve des expressions dans différentes formes de controle des
produits a 1I’époque, qu’il s’agisse de dispositifs existants, comme la loi « protégeant la main d’ceuvre
nationale », promulguée le 10 aoflit 1932 (Guillaume, 1985) et sur laquelle nous reviendrons ; ou de
projets, comme 1’idée de taxes différenciées sur 1I’exploitation de films frangais et étrangers présentée
dans un rapport parlementaire en 1935'*®. Mais inversement, la nation étrangére, et notamment
I’ Allemagne hitlérienne depuis 1933, apparait aussi sous la plume de L’Herbier comme une terre d’exil

possible et occasion d’emploi pour les metteurs en scene frangais (ibid., p. 265).

Enfin, la profession de metteur en scéne fait 1’objet d’une tierce appréhension, lorsque L’Herbier relate
la rédaction d’une convention collective des techniciens. La signature de ce texte en novembre 1937 par
la Chambre Syndicale des Producteurs c6té employeurs, fait suite a I’adhésion du syndicat des metteurs
en sceéne (et plus largement des techniciens) a la Fédération du spectacle CGT, dans la foulée du Front
populaire. Alors que L’Herbier ne s’attarde jamais sur le lien juridique de 1’équipe a la société de
production, on verra que ce texte traduit une expérience du travail comme temps d’une collectivité au
service d’un employeur. Des « emplois » classés hiérarchiquement par département constituent cette
collectivité. Ce n’est qu’a I’occasion de la signature de cette convention que L’Herbier fait allusion aux
conditions d’engagement contrastées qu’expérimentent les équipes les années qui préceédent : « ...cet
important document (...) allait pendant des années servir de garde-fou a ceux qu’avaient si longtemps
brimés les folies anarchiques d’une production sans lois » (ibid., p. 252). La portée de ce texte procede
de son extension nationale le 3 aott 1938'*, la nation référant dés lors a un périmétre institutionnel, non

a une culture ou une nature.

Conclusion intermédiaire : le caractere significatif du cas L’Herbier

L’Herbier (1979, p. 14) présente ses mémoires comme étant celles d’un cinéaste de « seconde lune »,
succédant a la génération de Feuillade et dont I’expérience accompagne la désintégration de la
production. Le directeur artistique, comme superviseur d une pluralité¢ de tournages au sein d’une grande
compagnie, perd son port d’attache. Le metteur en scéne, possiblement producteur, tente de faire sienne

la situation nouvelle. Son expérience se construit sur une trame réticulaire, liant temporairement diverses

138 Archives nationales, CE 115, Rapport de Maurice Petsche publié¢ en annexe au proces-verbal de la séance du
28 juin 1935 de la Chambre des députés, numéro 5583, Session de 1935, p. 30.
139 La procédure d'extension consiste a rendre obligatoire par arrété ministériel I’application d’une convention ou

d’un accord collectif a tous les employeurs inclus dans son champ d'application.
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sociétés dans la mise en ceuvre d’une logique de filiere (de la production a 1’exploitation). Inscrit dans
cette organisation économique, Marcel L’Herbier est amené a endosser tour a tour deux réles : négocier
les conditions financi¢res de lancement des productions et diriger 1’équipe. Il apparait comme
entrepreneur innovateur, devant réunir les moyens de financer ses films, mais aussi en mener la
réalisation technico-artistique jusqu’a leur terme. Son cas est similaire a plusieurs de ses contemporains
(Gance, Dulac...) (Morrissey, 2008, p. 563). Le standard de qualit¢ du produit qui s’impose a la
profession a la fin des années 1910 justifie a ses yeux de désigner cet entrepreneur comme auteur. Dans
le cas du contrat de Feuillade en 1918, cette désignation prolongeait la situation d’exception du directeur
artistique de la maison Gaumont. Or dans une organisation désintégrée, 1’effort de L’ Herbier et ses pairs
vise a substituer a ’exception la reconnaissance générale du droit d’auteur des metteurs en scéne, en
marginalisant le nom des maisons de production. En outre, ce droit d’auteur se veut droit de percevoir
un pourcentage sur I’exploitation commerciale des films. A 1’horizon de cette revendication, le metteur
en scéne serait institué en figure hybride, a la fois salarié et rentier : titulaire d’un salaire au titre de son

contrat de travail et titulaire d’un revenu du titre de son patrimoine.

La reconnaissance du droit d’auteur de films n’est pas indépendante de la comparabilité du fait filmique
aux arts consacrés. En effet, L’Herbier congoit sa profession a I’aune de 1’auctorialité¢ de I’artiste, se
traduisant par son intégration a la sociabilité de 1’art la plus légitime. Le motif de la nationalité comme
legs incorporé compléte cette qualité d’artiste du metteur en scéne de cinéma, dans un contexte de
concurrence des capitalismes nationaux. La nation fonctionne comme une catégorie a priori, c’est-a-
dire dont les conditions de manifestation phénoménologique ne sont pas interrogées. C’est une catégorie
spontanée, « naturelle », qui, en plus de son sens culturel, a plusieurs usages : elle permet d’imputer
I’expérience du chomage aux travailleurs immigrés, mais désigne aussi 1I’espace possible du droit, qu’il
s’agisse du droit de discriminer ou d’établir une jurisprudence du droit d’auteur. De méme, la convention
collective apparait comme regle de portée nationale. Mais la marginalité du récit de sa signature dans le
propos de L’Herbier met en relief I’aspect sous lequel, plus que tout autre, se joue la professionnalisation
aux yeux du narrateur : I’accés aux bénéfice symbolique et matériel du droit d’auteur. L’ innovation

spécifique au droit du travail passe ainsi sous le boisseau.
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2. Vers le produit-film en passant par le fait syndical

Faire des films ne signifie plus la méme chose avant et aprés-guerre. Au point de vue des équipes,
1I’ambition nouvelle du produit engage une indispensable mise a niveau des techniques. Or cette ambition
est confrontée a de 1’absence d’attachement fixe des équipes a 1’établissement et a la dispersion des
travailleurs sur un marché du travail ouvert. Une pluralité d’entre eux alors adoptent une méme attitude :
le rassemblement syndical et I’élaboration d’une « rhétorique professionnelle » (Paradeise, 1985)'*°. Les
opérateurs de prise de vues initient ce mouvement dans les années 1920. IIs seront suivis par les
décorateurs, ingénieurs du son, etc. De maniére analogue aux comédiens (Grégoire, 2013, p. 21 et
suivantes), la discontinuit¢ de I’emploi commune aux travailleurs de ces groupements fonde la
représentation de la fermeture du marché du travail (Paradeise, 1988) comme garantie du placement, du
niveau des rémunérations et de la qualité de la prestation de travail. Alors que, a partir de 1932, le
chomage s’accrofit, 1’affirmation de la qualité technique et artistique des « vrais professionnels » adopte
un tournure xénophobe, en méme temps que des syndicat de métier segmentés s’allient en une méme

fédération.

La fonction d’opérateur de prise de vues constitue un cas emblématique de la dynamique professionnelle
et syndicale entamée apres-guerre. Nous en produirons I’analyse en recourant au matériau constitué par
Priska Morrissey (2008) dans sa thése d’histoire de 1’art (2.1). On pourra envisager ensuite 1’inflexion
du fait syndical des salariés de la production dans le contexte de frénésie xénophobe, qui caractérise les
années trente, en nous aidant des recherches effectuées par différents historiens sur le cinéma frangais

des années 1930 (2.2).

2.1. La fonction saisie par le syndicat : le cas des opérateurs de prises de vues

La révélation d’un nouveau standard de qualité filmique pendant la Grande guerre a un effet a la fois
légitimant et galvanisant pour les opérateurs, qui se trouvent néanmoins aux prises avec une organisation
¢conomique fragmentée. Dans ce cadre, ils entament une démarche de définition de leur qualité
professionnelle, a travers 1’expression syndicale d’un discours, ayant pour objet de définir ce qu’est un
opérateur, qui peut I’étre et ce qu’on peut attendre de lui. On empruntera la plupart des renseignements
relatifs a cette démarche a I’historienne Priska Morrissey (2.1.1). Toutefois, celle-ci en fait une lecture

« identitaire », insistant sur I’indépendance et la qualité d’auteur des opérateurs. Nous serons amenés a

140 Dans le sillage de la théorie du « mandat » de Hughes (1997), Paradeise (1985) appréhende la « rhétorique
professionnelle » comme articulation d’un discours sur le besoin et d’une caution scientifique, comme le montre
le cas des médecins. L’association de ces deux motifs vise a fonder une activité en profession organisée. Le cas
des équipes de cinéma peut étre envisagé comme une variante du méme théme, le besoin adoptant un registre

culturel et I’invocation de la science revétant un aspect plus technique et opérationnel.
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revisiter cette analyse, compte tenu des modalités d’engagement discontinu des opérateurs des années

vingt (2.1.2).

2.1.1. La redéfinition de la qualité d ’opérateur : entre état de l’art et emploi discontinu

Henri Fescourt donne un témoignage détaillé de 1’expérience esthétique produite par les films états-
uniens, tels qu’ils pouvaient apparaitre aux yeux d’un metteur en scéne francais de la génération de
Feuillade. Nous situant « dans le sombre Paris de la fin 1914, dans une étroite salle des boulevards », il

évoque les films de Charlie Chaplin (Fescourt, 1959, p. 140).

Je ne pouvais pas ne point remarquer une méthode inédite de varier les images :
non seulement les plans d’ensemble alternaient constamment avec des plans
moyens mais, ainsi que je viens de le dire, j’apercevais qu’au cours de la scene,
le réalisateur avait tendance a isoler, de temps en temps, un personnage, saisi dans
I’instant fugitif d’une émotion quelconque. (C’était principalement en plans
moyens que les personnages étaient isolés : un cache ou la fermeture de I’iris les
séparaient des autres protagonistes). Ces localisations conféraient aux images une

accentuation qui les imposaient.

En outre, les scénes et les plans recherchaient la briéveté, obéissaient a une
volonté de ne pas s’attarder sur les vues. On renongait a I’insistance du temps au
profit de la multiplicité dans I’espace. Il résultait que si, d’un coté, les
rapprochements et les éloignements de la caméra imprimaient au film un aspect
plus dynamique que jadis et déja spécifique, d’un autre c6té, le raccourcissement
des scenes et des plans hataient 1’allure du récit. La méthode préfigurait le style
que Griffith et son école allaient rendre classique, avec toute la gamme des

champs et des contre-champs, la profusion des plans de toutes dimensions.

Si la parole est celle d’un metteur en scéne, on peut constater qu’elle implique directement la prise de
vues, dont le produit est explicitement saisi comme plan (doté¢ d’un cadre, d’un point de vue, d’une
qualité de lumicere, etc.) lui-méme situé dans un montage. L’expérience de Fescourt traduit ainsi la
conscientisation d’un nouveau standard filmique, popularis¢ par une production qui s’impose aux
membres anciens et nouveaux des équipes de production cinématographique'*'. Dés 1918, La Dixiéme
Symphonie d’ Abel Gance affirme des choix photographiques inédits pour la production francaise et cite
I’opérateur Léonce-Henri Burel au générique, apres le metteur en scéne et le compositeur. Suivant la

relation qu’en fait Burel lui-méme (cité par Morrissey, 2008, p. 475-476), cette mention au générique,

141 Selon le ministere des Finances en 1923, la part des productions frangaises dans les programmes et dans les
recettes des salles s’évalue a 15-25% (Sadoul, 1975, p. 9). A partir de plusieurs sources, Morrissey (2008, p.

507) aboutit a des estimations du méme ordre.
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concédée par le producteur Alex Nalpas, sert d’alternative a une hausse de salaire. Mais il faut aussi
comprendre cette mention comme 1’expression d’un possible au regard de la progression qualitative de
I’image et de la nomination au générique préalablement acquise d’autres contributeurs du film (vedettes,

auteurs). La premicre mention de 1I’opérateur constitue donc un précédent.

Plus largement, durant I’aprés-guerre, la redéfinition de la technique de prise de vues est assumée dans
un « transfert culturel » (Morrisey, 2008, p. 507) des Etats-Unis vers la France. Ce transfert s’appuie sur
I’observation des images hollywoodiennes et sur des voyages d’études réalisés par les producteurs et
metteurs en scéne. Il s’agit de prendre connaissance des techniques usitées dans les studios états-uniens,
comme [’éclairage artificiel et ses effets a I’image. La définition de la lumiére d’un film devient une

dimension constitutive de la division du travail, comme de la qualité d’opérateur.

En parall¢le, la section des opérateurs de prise, née au sein du syndicat des opérateurs projectionnistes,
se fonde en groupement indépendant entre 1919 et 1920. En 1924, on compte une centaine d’opérateurs
en France'*, leur nombre connaissant une élévation sensible (peut-étre 125 en 1925)'**. Le syndicat en
rassemble la moitié ou plus chaque année, avant que son activité ne décroisse au milieu de la décennie.
Nous avons vu (chapitre 1) que ce syndicat adoptait la forme d’une communauté de métier (référant aux
caractéristiques propres de I’activité visée), dont 1’objet consistait, a tout le moins, a susciter une
interconnaissance professionnelle, une mise en partage des conditions d’engagements en divers lieux et

filtrage des engagements par I’établissement d’une liste de films.

En 1921, une allocution du président du syndicat, Maurice Rischmann donne un apergu de la pluralité

d’enjeux de travail, dont le syndicat se veut la caisse de résonnance'** :

Le but de notre syndicat vous est connu. Resserrer les liens de camaraderie qui
nous unissent, défendre nos intéréts, grouper tous les opérateurs susceptibles de
mener a bien la lourde tache qui leur incombe dans I’exécution d’un film. (...) Les
opérateurs ne sont plus ce qu’ils étaient avant, « de vulgaires tourneurs de
manivelles ». Ils sont devenus des collaborateurs immédiats des metteurs en
scéne. Du moins, c’est ainsi que je 1’entends et je ne crois pas étre trop prétentieux

en disant qu’une bonne photographie a son importance dans la réussite d’un film.

Malheureusement beaucoup de mes camarades ne trouvent pas dans les studios
francais les moyens de lutter a armes égales avec leurs confréres américains.

Notre matériel, appareils et installation électrique, surtout a été jusqu’ici au-

142 D’apres La Cinématographie francaise (cité par Morrissey, 2008, p. 491).
143 Le Tout-Cinéma (cité dans idem).
144 Discours reproduit dans « Le banquet du Syndicat des opérateurs de prise de vues », La Cinématographie

francgaise, n°118, 5 février 1921, p. 7-8 (cité dans ibid., p. 493).
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dessous du leur. Du jour ou nous serons aussi bien outillés, je puis assurer que

notre production sera aussi bonne, si ce n’est meilleure.

Un autre but de notre syndicat est la défense du film frangais et nous avons été les
premiers a donner notre adhésion lorsqu’il s’est agi de fonder une Fédération
ayant ce programme en vue. Je ne sais, hélas, ce qu’il est advenu de ce projet,
mais vous pouvez, malgré cela, étre certains, et j’en appelle a mes camarades, que
I’on nous trouvera encore les premiers signataires lorsqu’il s’agira de faire le
nécessaire pour que la cinématographie frangaise reprenne la place qu’il occupait,

il y a quelques années, c’est-a-dire la premiére.

Dans ce discours, le syndicat apparait comme support de redéfinition de la qualité d’opérateur. Rompant
avec son ainé, « vulgaire tourneur de manivelles », I’opérateur est dorénavant responsable de la réussite
de la photographie d’un film. Celle-ci n’est plus saisie comme reproduction du réel, mais comme
expression construite d’une intention. Dans le propos de Rischmann, il s’agit ainsi de rendre manifeste
la dimension artistique de la contribution technique de 1’opérateur. Ceci justifie des préconisations sur
la mise a niveau de I’équipement, face a la cinématographie états-unienne. L’invocation du « film
francais » réfeére a ’ancrage national de la production, sur un plan culturel aussi bien qu’économique et
corrélativement a une situation de concurrence internationale. Cependant, cette référence a la nation
n’empéche pas la continuation de la discussion professionnelle au sein d’association ou congres

internationaux. !4

En outre, I’évolution du produit a des effets sur les pratiques de travail. Selon Morrissey (2008, p. 532),
la fonction de chef opérateur apparaitrait vers 1923-1924, en lien avec 1’apparition du second opérateur
et/ou aide opérateur et du photographe de plateau. Ce chef opérateur est amené a se situer par rapport
au metteur en scene, au fil d’articles dans la presse corporative, selon lesquels le spécialiste met son
savoir et sa technique au service du généraliste. Suivant une pyramide théorique, le chef opérateur dirige
d’un coté les opérateurs et assistants, d’un autre c6té le chef électricien et ses auxiliaires, tenus a une

fonction de mise en place et de contrdle des équipements (ibid., p. 503). Cette démarche de clarification

145 En témoignent, a partir de 1927, les discussions menées dans 1’ Association professionnelle des opérateurs de
prise de vues de langue francaise, qui rassemble des opérateurs frangais, belges et suisses. De plus, cette association
participe a des rencontres et congrés internationaux, ou les opérateurs allemands ménent généralement le débat
touchant les différents aspects de ’activité : production, distribution, enseignement par le cinématographe,
problémes juridiques, rapports du cinéma aux autres arts, création d’un « Bureau international du cinéma »
(Morrissey, 2008, p. 492 ; 569 et suivantes). Faut-il voir dans ces espaces de discussion I’expression d’une mobilité
des opérateurs ? D’un intérét transfrontalier pour la socialisation des pratiques innovantes ? D’une domination
allemande sur le vieux continent, capable d’agréger les opérateurs des nations voisines ? Ces questions restent

ouvertes.
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des attributions peut étre inscrite dans un « mouvement d’organisation matérielle et symbolique li¢ a la

conquéte et a la pérennisation du statut » (Paradeise, 1988, p. 11-12).

Le chef opérateur est ainsi engagé dans une trajectoire de normalisation de sa contribution au produit.
Il entre dans le projet des la préparation, a ’initiative du réalisateur, afin de « concevoir et préparer »
(Vernet, 2013, p. 182) avec lui la lumiére, en lien avec les moyens techniques appropriés (caméra,
pellicule, projecteurs) dans le cadre d’un budget. Sur le plateau, ce travail de préparation est ajusté et
mis en ceuvre avec ’aide de I’équipe de prise de vues. Il faut éclairer la scéne, construire un modelé'*®
et régler la caméra. Pour chaque caméra utilisée, on compte plusieurs assistants. Enfin, I’opérateur

supervise les équipes d’ « €lectros » et de « machinos », en charge de I’infrastructure de la prise de vues

: alimentation électrique, installation des projecteurs, rails pour les travellings, etc.

Cependant cette redéfinition des pratiques s’inscrit dans une industrie émiettée. Les équipes sont
constituées au projet, ce qui implique une discontinuité des engagements auprés de différents
employeurs, « méme si des collaborations de longue durée et de confiance avec telle maison de
production et/ou tel metteur en scéne existent toujours » (Morrissey, 2008, p. 566). Cette discontinuité
fonde le syndicat a se saisir dés le début des années 1920 de 1’enjeu du placement (ibid., p. 489) : la
qualité du recrutement syndical, reposant sur un double parrainage et une fiche de renseignements, vise
a constituer le syndicat en intermédiaire d’emploi : « Il ne faut pas que nous fournissions aux employeurs
des opérateurs dont nous ne connaissons pas la bonne réputation et qui, par la production d’un travail
d’une qualité insuffisante, pourraient éloigner de nous petit a petit les demandes d’emploi »'*”. Dans ce
contexte, le passage par 1’Ecole technique de photographie et de cinéma, créée en 1926'** (Morrissey,
2008, p. 549) acquiere le role théorique de filtre, devant permettre de réserver 1’emploi aux opérateurs

formés.

2.1.2. Affirmation identitaire ou fermeture du marche du travail ? Le paradoxe des opérateurs de prise

de vues

Se référant aux travaux d’ Andrew Abbott (1988), I’analyse de Morrissey (2008, p. 554) met I’accent sur
la « conquéte d’une aire de compétence », caractérisée par la possession d’une habileté technique et
artistique liée a une place définie dans la division du travail en équipe. Cette notion permet ainsi
d’introduire une distinction entre une division purement technique du travail et une division sociale,
prenant en compte 1’aménagement d’un périmétre au sein duquel se joue des responsabilités. A travers

cette division sociale du travail, Morrissey entend saisir la trajectoire de « légitimation d’un métier »

146 L’expression est d’un assistant opérateur interviewé.
147 Victor Morin, « Bulletin officiel des opérateurs de prise de vues », Le Cinéma et I’Echo du cinéma réunis,
n°402, 20 février 1920, p. 5 (cité par Morrissey, 2008, p. 488).

148 Actuellement Ecole nationale supéricure Louis Lumiére.
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propre aux opérateurs. Le riche matériau historique rassemblé dans sa thése lui permet ainsi de restituer
I’¢laboration d’une rhétorique professionnelle, visant la reconnaissance d’un nouveau standard
photographique. Or elle congoit ce processus comme une affirmation « identitaire », I’un des chapitres
de la thése s’intitulant carrément « La fabrique identitaire d’un espace : la prise de vues ». Ce processus,
marqué par la « sortie de I’anonymat » matérialisée par la mention du chef opérateur du générique, se

parachéverait dans les débats relatifs a sa qualité d’auteur (ou co-auteur) du film.

Toutefois, les termes dans lesquels se formule I’analyse de Morrissey nous semblent en biaiser les
résultats. En effet, la focalisation sur le métier occulte le lien d’emploi comme étant sa condition
d’exercice. Qu’entend-t-elle par « métier » ? Pour Morrissey, 1’opérateur serait un « travailleur
indépendant », ce qui ne peut manquer d’évoquer les opérateurs des toutes premicres années du cinéma,
travaillant a fagon pour le compte d’un client. A un niveau plus théorique, on peut voir dans ce travailleur
indépendant une expression dérivée du « métier complet traditionnel » (Naville, 2012, p. 27). Or cette
figure du travailleur fait I’économie du cadre juridique dans lequel ont lieu les engagements depuis les
années dix, celui du lien d’emploi entre employeur et salarié. Au début des années vingt, le futur chef

opérateur Henri Alekan'* est ainsi amené a signer formellement un contrat de travail (1999, p. 11) :
P g p

C’est en 1929 que je signai mon premier contrat. Ma lettre d’engagement stipulait
que j’étais assistant opérateur (...) Cette fois c’était sérieux, j’entrais vraiment

dans la profession qui m’avait souvent parue inaccessible.

Néanmoins, a 1’appui de la notion de métier, Morrissey (2008, p. 566) insiste sur I’indépendance de
I’opérateur, comme marqueur de « la reconnaissance du travail personnel effectué ». Il nous semble
quant a nous que cette indépendance n’est qu’un nom donné a une mobilité professionnelle imposée par
I’organisation fragmentée de la production. En outre, la documentation apportée par Morrissey touchant
I’évolution de la fonction d’opérateur nous convainc moins de son indépendance, que de
I’approfondissement de sa relation avec le reste de 1’équipe. En effet, c’est a condition de déléguer un
certain nombre d’opérations techniques a une équipe que 1’opérateur peut se concentrer sur I’¢laboration

plastique de I’image.

149 Henri Alekan (1909-2001) : si I’on suit ses écrits autobiographiques (Alekan, 1999), son premier métier est
marionnettiste, il anime un Guignol ambulant a la fin des années 1920. Puis il démarche laborieusement opérateurs
et studios, suit des cours du soir de cinéma, d’optique et de radiotélégraphie au Conservatoire des Arts et Métiers,
effectue des travaux pratiques a I’'usine Pathé-Cinéma de Joinville. Grace a I’entremise d’un critique, il prend pied
dans au studio de Billancourt, a divers postes (accessoiriste, assistant, figurant, caddie). A partir du début des
années 1930, il est tour a tour deuxiéme assistant photographe, quatri¢éme assistant opérateur, puis a partir de 1937,
assistant opérateur aupres d’Eugen Schiifftan, qui le fait participer a des longs métrages. Nous reviendrons plus

loin sur la suite de sa carriére.
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L’occultation par Morrissey du lien d’emploi aboutit dans une interprétation volontariste du fait
syndical : il serait le support de I’ « identité », qui s’affirme dans la « conquéte ». Morrissey (ibid., p.
29) précise trés tot qu’elle voit dans 1’identité un « processus biographique ». Si I’organisation joue,
c’est comme cadre « systémique et concurrentiel » au sein duquel différentes identités de métier ou au
sein du méme métier s’affrontent. L autre, qu’il soit metteur en scéne ou chef électricien, apparait ainsi
dans la figure du rival et le « métier » devient un champ de bataille, ou I’on se dispute des responsabilités
et finalement des attributions auctoriales. Ce faisant, 1’analyse de Morrissey manifeste en permanence
une orientation normative, en cherchant a attribuer la qualité d’auteur a I’opérateur de prise de vues.
Cette démarche culmine dans le dernier développement de I’enquéte : « Vers un statut potentiel d’auteur
?» (Morrissey, 2008, p. 569 et suivantes). Mais cette qualité était postulée d’avance, comme si

I’existence devait rejoindre I’essence.

Nous ne nions pas que 1’auctorialité de I’opérateur sur I’image fasse enjeu, notamment a partir des
années 1920. Mais a nos yeux, cette question manque ici d’une problématisation, qui fasse apparaitre la
nature conventionnelle de la qualité d’auteur (Foucault, 1969). Le cas des metteurs en scéne, abordé
précédemment, montre que le bénéfice de cette qualité passe nécessairement par un compromis social,
engageant une pluralité¢ d’instances (le producteur, le scénariste, le metteur en scene lui-méme...) et

dont le droit fournit un support de stabilisation.

Surtout, il nous semble que 1’analyse de Morrissey exprime les difficultés qui scandent couramment
I’appréhension des groupes sociaux en terme d’identité, notion qui s’accompagne volontiers d’un

préjugé fixiste (ici, 1’opérateur est un auteur)'>’

. Ce biais d’analyse insiste sur les caractéristiques propres
de I’opérateur, la ou, paradoxalement, le matériau de la chercheure montre des interdépendances. La
distinction sociale des opérateurs est postulée, par opposition au salariat, identifi¢ a 1’hétéronomie.
Pourtant, la volonté de contréler le marché du travail apparait comme conséquence de la discontinuité
de ’emploi, que ne saurait pallier la seule récurrence des recrutements par le méme metteur en scene,
des lors que ce dernier est lui-méme soumis a une logique de projet. Il est décisif pour les opérateurs de
faire face a cette contrainte, a laquelle ils tentent de répondre par le contrdle corporatif du placement.
De manicére significative, les syndicats de musiciens, d’acteurs et d’artistes lyriques nourrissent de la

méme fagon et depuis plusieurs décennies une « ambition de maitrise du marché du travail » valorisant

le professionnalisme des syndiqués (Cardon et al., 2013).

Nous ne nions pas que la définition d’une « aire de compétence » fasse enjeu pour les opérateurs, ni

qu’ils puissent se représenter leur qualité professionnelle comme étant celle de « travailleurs

150 La réflexion de Renaud Sainsaulieu sur I’ « identité au travail » traduit ces difficultés : a la butée que
représente la notion d’identité, des lors qu’elle est envisagée comme point de départ, il est amené a opposer la
notion de « conflit » (Sainsaulieu, 1988, p. 314 et suivantes) comme un préalable logique, constitutif de la

formation des identités sociales.
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indépendants ». Mais cette indépendance n’est que le nom donné a la discontinuité d’engagements. C’est
le paradoxe des opérateurs de prise de vues, ou du moins de 1’analyse de Morrissey, de parler de travail
indépendant, de métier comme s’il s’agissait de « métier traditionnel complet » (Naville, 1956, p. 27),

la ou le lien d’emploi constitue la condition d’exercice du travail.

Or la discontinuité de I’emploi, comme la concurrence non maitrisée de nouveaux entrants, oriente la
pratique syndicale. La définition des régles de I’art par le syndicat, comme |’établissement d’une
filmographie personnelle, sont ainsi mis au service de la fermeture. On peut dire avec Paradeise (1988,
p- 13) que le filtrage des adhésions au syndicat s’effectue « en fonction des qualités considérées comme
nécessaires a I’activité professionnelle » (souligné par elle), qualités attestées par les états de service,
auxquels s’ajoutent bientot le suivi d’une formation dans une école. Ainsi, le syndicat vise a se poser en
prescripteur d’une qualité du travail fourni et dont elle se porte garante des lors qu’il est accompli par
I’un de ses membres. Le but est de favoriser la fréquence des engagements, le prestige social, le niveau
de rémunération, bref, la qualité professionnelle. Contre une pratique des producteurs qui consisterait a
embaucher a cotits réduits des opérateurs non homologués, il s’agit au contraire de préserver un réseau
d’interconnaissances ou I’engagement vient chaque fois confirmer le statut d’opérateur. Le fait syndical
est ainsi orienté vers la construction d’une « profession », non pas exclusive du salariat comme le

suggere le sens anglo-saxon du terme"', mais se fondant sur lui.

Mais on ne peut pas non plus considérer, a partir du matériau rassemblé par Morrissey, que le syndicat
acquiere le monopole du placement. Des signes indiquent plutot le contraire : tous les opérateurs ne sont
pas syndiqués, aucun réglement n’impose aux employeurs de passer par le syndicat. Les engagements
des opérateurs operent toujours sur un marché ouvert, régulé par I’interconnaissance et la compétence
reconnue. En outre, au point de vue de 1’activité, on peut supposer que chaque production est I’occasion
d’aménagements contingents, susceptible d’altérer la figure idéale de 1’ opérateur décrite dans le discours

corporatif.

2.2. Le fait syndical investit la xénophobie : I’expérience des artisans francais du

film

Les années 1930 voient le développement du fait syndical parmi les équipes technico-artistiques.
Revenir sur cette expérience suppose d’en restituer I’environnement, jusqu’a la déclaration de guerre du

3 septembre 1939. En effet, la récession économique brutale de 1’industrie cinématographique a partir

151 En Angleterre ou aux Etats-Unis, les « professions » désignent des activités dont « les membres sont pourvus
de droits spécifiques, tel que se constituer en association autonome et reconnue, interdire 1’exercice de 1’activié a
ceux qui n’en sont pas membres, organiser la formation. Les autres activités sont appelées occupations (...) et

leurs membres peuvent seulement se syndiquer » (Dubar et al., 2015, p. 7).
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de 1932 va mobiliser I’ensemble de la profession et I’Etat dans une réflexion sur 1’¢laboration
d’institutions économiques pérennes (2.2.1). Dans ce contexte, le fait syndical parmi les équipes, tout
en évoluant vers un artisanat de produit, saisit opportunément la xénophobie du temps comme support

revendicatif (2.2.2), ce qui nous menera a étudier la portée de cette stratégie xénophobe (2.2.3).

2.2.1. De l’essor du parlant au chomage des équipes

En dépit d’un accroissement considérablement des recettes des salles'*?, le passage au parlant confronte
les producteurs de cinéma du monde entier a la barriecre de la langue (Depétris, 2008, p. 32),
occasionnant un rétrécissement des marchés, que tentera de compenser la réalisation de films en
différentes versions (frangaise, anglaise, allemande, etc.). A partir de 1931, la mise au point de la

postsynchronisation permet de sortir de cette orniére (Jeancolas, 1983, p. 20).

En France, la généralisation de la parole au cinéma engage le passage de conditions de projection
disparates a I’adresse d’un public hétérogene a 1’uniformisation des conditions d’exploitation a I’adresse
d’un public de masse (Montebello, 2003 p. 53). Les exploitants se nourrissent d’une offre abondante de
films états-uniens, mais aussi allemands, mal contenue par les mesures de contingentement'*® (voir
tableau ci-dessous : films présentés en France, 1926-1939). A 1’époque, le spectacle cinématographique
courant propose en effet de voir des actualités ou un court métrage, puis deux longs métrages pour le

prix d’un billet (principe du double programme).'>*

Cet essor de I’exploitation s’accompagne de la création de nombreuses sociétés de production. On
distingue deux phénomeénes polaires : la naissance de sociétés éphémeres, attachées a la production d’un
seul film (Darré 2000, p. 38) et une tendance a la concentration par rachat d’entreprises. Formées a partir
des grandes sociétés d’avant-guerre, les compagnies Gaumont-Franco-Film-Aubert (GFFA) et Pathé-
Natan sont emblématiques de ce qui s’apparente a une ré-intégration, caractérisée par I’acquisition de
grands circuits de salles, la mobilisation d’un réseau de distribution, la rénovation des studios et la
