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E texte présenté ici est un extrait

d’une description préalable & une
recherche plus ambitieuse sur les tech-
niquesde productionala télévision fran-
caise depuis les origines Projet dont je
voudrais d’abord rappeler les hypothé-
ses fondamentales L’évolution techni-
que delatélévision pouvait étreabordée
a plusieurs points de vue On pouvait
penser notamment a une étude écono-
mique et industrielle, sur les relations
entre l'institution et les fournisseurs de
matériel ou bien encore a une étude
sémiologique, sur les relations entre
support technique et contenu Nous
avons choisi une troisiére perspective,
sociologique Il s’agit pour nous de
comprendrecomment les différents per-
sonnels perfectionnent, utilisent, s’ap-
proprient la technique et aussi, car il ne
s'agit pas d'une relation unilatérale,
comment la technique a joué dans la
constitution et I'évolution des profes-
sionnels Il faut rappeler ici a quel point
les professionnels ont pesé trés lourd
dans le développement de la télévision
frangaise, mais ont été peu pris en consi-
dération, sauf pour certains groupes
socialement plus «visibles» que d'au-
tres Ces professionnels ont développé
irés tot des «cultures de métier», au

croisement de leur entreprise, de leur
origine socio-professionnelle et de leur
outil de travail Cultures de métier au-
jourd’hui affaiblies, mais qui n‘ont pas
totalement disparu et sont susceptibles
de prendre des formes nouvelles

Nous n’allons proposer ici qu’une des-
cription de I’évolution technique En
effet, il s'est vite révéler indispensable
de faire un premier repérage, quitte & le
reprendre et a le critiquer apres Les
professionnels de la télévision font vo-
lontiers référence & des dates, & des
événements, a desmutations, & desoutils
donnés comme évidents, mais mysté-
rieux pour le profane, car ils se révélent
vite objet d’enjeux et d’interprétations
conflictuels entre groupes profession-
nels Ainsi I"Eclair, le SECAM,I'EN.G,
la vidéo légere, etj'en passe Nousavons
donc entrepris d’identifier ces obiets, &
partir de sources surtout écrites textes
de revue ou notices rédigées par des
techniciens & destination d’autres pro-
fessionnels, techniciens ou non Textes
qui ont le mérite de ne pas comporter
d’erreurs, de proposer des descriptions
assez complétes et de ne pas tomber
d’embiée dans les fantasmes que peu-
vent susciter les transtormations techni-
ques
Mémedanssaneutralitéapparente, cette
descriptionn’allait pasdesoi Eneffet, il
n’est pas toujours facile d"isoler les tech-
niques dites de production de la diffu-
sion et de la réception Cédant a une
tentation répandue, nous avons donné
la vedette aux instruments de produc-
tion, parce qu'on pense aux émissions
de télévision comme & des produits finis
queladiffusionaffecte peu(surlemodéle
du cinéma sans doute, alors méme que
le mot d’émission devrait tout de suite
mettre en garde} Nous avons été con-
duits au cours du travail, areprendre en
considération certains éléments relatifs
aladiffusion,etaanalyser'usageméme



qui est, au fait au sein de la télévision et
al'extérieur, de la notion de production

Autre probléme de découpage - parmi
les instruments qui interviennent dans
la production, quels outils retenir ? On
est toujours fasciné par les instruments
qui semblent des extensions directes du
corpshumain lesmicrosetles caméras

Et Yon privilégie habituellement ces
dernieres De méme que les commenta-
teurs de la télévision ou du cinéma
oublient souvent la bande son au détri-
ment de la bande image Notre descrip-
tion devait donc essayer de rétablir
I"équilibre, den’oublier ni les problemes
du son, ni plus encore la chaine de pro-
duction trés complexe qui suit les mi-
cros et les caméras, et quin’a cessé de se
complexifier et de se diversifier Elle
comprend des appareils de vérification,
de contréle, de mesure, dont certains
paraissent bien anodins Ainsi, les pro-
jecteurs et les salles utilisés pour vision-
ner les téléfilms , pourtant la technique
adoptée pour ce visionnage n’est pas né-
gligeable Plutdt que de recourir au télé-
cinéma, on projetait les téléfilms On
privilégiait donc le grand écran sur le
petitécran, ce quimontrait, au seinméme
de la télévision, la place donnée au dis-
positif cinématographique Qu’ilssoient
considérables (vidéo ou film) ou de
conséquences plus limitées, la plupart
des choix techniques peuvent ainsiavoir
des conséquences sur les rapports entre
professionnels, et entrainer des évolu-
tions, desajustements, au sein des cultu-
res de métier

Schéma de la chaine de production

En guide de fil conducteur, on trou-
vera ci-dessous le schéma de la chaine
de production en télévision, avec la
date d'introduction des différentes
opérations Ceschéma appelle quelques

commentaires Tout d’abord, on peut
observer, surtout dans la période ré-
cente, la différenciation croissante des
types d’opérations disponibles

De la simple combinaison entre direct
en studio et télécinéma, jusqu'a la so-
phistication actuelle des effets numéri-
ques, de la post-production, et a tousles
choix possibles entre les supports et les
modalités de combinaison de ces sup-
ports En deuxiéme lieu, insistons sur la
nécessité de manier les dates avec pré-
caution Ilyaloindel'introductiondun
outil & sa généralisation dans la chaine,
il peutd’ailleurs se trouver confinéa cer-
tains genres, s’élargir progressivement,
ou au contraire serestreindre L'histoire
des techniques, & I'inverse par exemple
de celle des statuts, n'est pas faite de
mutations brutales, mais d’ajouts pro-
gressifs, d’innovations lentes, de dispa-
ritions plus lentes encore A la fois pour
des raisons économiques {nécessité de
I'amortissement des matériels), profes-
sionnelles (résistance de personnels at-
tachés matériellementet psychologique-
ment & un outil), et proprement techni-
ques {perfectionnement graduel des in-
novations}

L’intervention des professionnels
de la télévision

dans le champ technique

avant et aprés 1974 :

Pévolution des cultures de métier

L’organisation tres centralisée dune té-
lévision soumise a une treésgrandeinsta-
bilité de direction a entrainé trés tot (des
l'origine} la constitution de groupes
professionnels puissants, tréssyndiqués,
vite qualifiés de corporatistes Les prin-
cipaux groupesétant eux mémes divisés
en groupes plus pelits, mais eux aussi
trésorganisés auseindespersonnelsde
production par exemple, les monteurs,
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et les assistants de réalisation Au sein
de ces groupes, a émergé trés tot un
corps professionnel trés important, ce-
lui des ingénieurs de la radiodiffusion
Distincts des ingénieurs des télécom-
munications, contrdlant I'ensemble de
la chaine de production, munis d'un
service des études en relation étroite
avec les constructeurs, ces ingénieurs
ont surveillé de prés I"évolution techni-
que et sonapplication aux programmes
Personnel peu nombreux, trés homo-
gene, trés stable, doté d'une conception
forte du service public, ils constituent
un groupe clef

En 1974, ce phénomeéne de maltrise des
groupes professionnels s’atténue Fai-
sons le point de la situation de chaque
groupe D’abord, les réalisateurs, sans
doute le groupe sur lequel nous avons &
lafoisle plusd’informationsetleplusde
légendes Méme si le groupe des origi-
nes a perdu le contrdle du recrutement,
méme si le syndicat CG T des réalisa-
teurs a perdu beaucoup de terrain, les
réalisateurs, en tant qu’ils se réferent au
modele du cinéma, n'ont pas perdu
toute influence aprés 1974 11 n'était
plus alors question pour une ORTF
divisée d’imposer l'usage des grands
studios vidéo des Buttes-Chaumont
Les chaines de télévision, par leurs
choix techniques en matiére de
fiction, sont entrés dans «la logique
du créateur», selon les termes
d’'Henri Perez (actuel directeur géné-
ral adjoint d’Antenne 2, ingénieur
I'ORTF depuis 1960) (’est-a-dire
qu'elles ont investi beaucoup, et
surtout TF1 dans le support film
Méme lors de l'évolution vers la
vidéo légere, les choix artistiques
(Cest-a-dire le mode de tournage)
faits par les réalisateurs ont pu con-
tinuer de peser : notamment le choix
entre le tournage mono ou multi-
caméra Car un réve hante les per-

sonnels de production de la télévi-
sion depuis les origines : faire de la
télévision comme on fait du cinéma
Tar contre, les ingénieurs de la télévi-
sion ont perdu, de loin, le plus de ter-
rain La majorité d’entre eux (notam-
ment le service des études) se trouve
désormais cantonné & la mission de dif-
fusion, et ne peuvent donc plus infiuer
sur les chaines Les techniciens perdent
également de l'influence, du fait de Vaf-
faiblissernent inhérent 4 la dispersion
du groupe, maisaussi du fait de V'évolu-
tion technique Dés les années soixante
dix, 'automatisation et le perfectionne-
ment des contrdles menagaient la pri-
mautédesavoir-fairetechnicien Comme
les personnels dits «de production», les
techniciens sont inquiétés par le rythme
trés rapide de 1'évolution, et placés en
position défensive La télévision, ditun
ancien responsable, «vit en permanence
la révolte des canuts » Ces personnels
obtiendront cependant que les équipes
restent de composition identique, lors
du passage du film d 'TEN G dans le
secteur de l'information Cest arrivée
du Camescope seulement qui changera
les régles du jeu La encore, y compris
dans Vinformation, le modele cinéma
est d'une prégnance remarquable, au
moins chez les techniciens
Linformation est sans doute un secteur
clef pour comprendre l'évolution Le
secteur est atypique & plusieurs titres
par rapport au reste de la télévision La
circulation internationale des images y
apparait extrémement tét La culture
journalistique valorise la rapidité dans
la sélection des sources, dans le recueil
desreportages, dansla transmission Le
secteur de l'information est donc & Vori-
gine de nombreux perfectionnements,
notamment lamise au point desmoyens
ditslégersde preduction et de transmis-
sion, et les perfectionnements en vidéo
C’est chez les journalistes que 1’on trou-



vait d’emblée des modales d'ugage des
outils de productionles plus éloignés de
la référence au cinéma Les perfection-
nementsapportésau journalisme ont pu
ensuite étre adaptés et transférés, car ils
servaient les veeux des gestionnaires de
la télévision

Les rationalités économiques
de I'aprés 1974

Longtemps]’économien’a pas eu bonne
pressea latélévision Lesconsidérations
de «productivité», de «rentabilité», la
«rationalisation de la gestion», tout cela
se traduisait en termes syndicaux par
«l'asservissement de la télévision aux
forces du marché» Les professionnels,
rejointsici parbeaucoup d’observateurs,
s'accordent sur un autre point, depuis
1974 (on remonte éventuellement 3 1968,
date del'introduction dela publicité), la
télévision est passée d'un 4ge politique
et culturel & un age plus économique Le
marché, la concurrence, sont les mo-
teurs de la nouvelle télévision Ce sché-
ma s’applique-t-il & 'évolution techni-
que de la télévision aprés 1974 ? Au
déclin des cultures de métier correspon-
drait la montée du gestionnaire, qui fait
du spectacle télévisé un instrument de
profit

Nous ne sommes pas encore en
mesure de répondre Contentons-nous
de quelques observations préalables Le
processus évoqué est susceptible de
plusieurs interprétations trop souvent
confondues Il est un premier domaine
ot la mise en relation de la télévision
avec un marché est réelle et sensible &
partir de 1974, les chaines sont deve-
nues concurrentes pour des ressources
publicitaires, et donc pour l'audience
Phénomene limité par l'abondance des
ressources Et surtout phénomene qui

ne signifie pas quela gestionde la
production elle-méme, le choix des ap-
pareils et le mode d’utilisation, soit
commandée par des soucis de rationali-
sation dela gestion et dela productivité.
Tout dépend ici de la capacité des per-
sonnels concernés 4 opposer leurs pro-
pres choix, sur un mode défensif
(maintien des usages et des personnels
enl’état), ou sur un mode alternatif, s'ils
sont en position de le faire.

Ils peuvent étre d’autant plus en posi-
tion de le faire que pour les gestionnai-
res dela télévision, confrontés aux choix
d’équipement et d"usage, I'utilisation la
plus rationnelle ne va pas de soi Un
exemple le débat entre la vidéo ou le
film pour les réalisations dramatiques
agite toutes les télévisions depuis les
années soixante Sans gue des critéres
«purement économiques» aient permis
de trancher de facondéfinitive. Ainsi,en
France aprés 1974, ou des choix qui ne
pouvaient se justifier & I'échelle dune
grande entreprise intégrée ont été refu-
sés par des chaines devenues indépen-
dantes 'O R T F. avait pu construire de
grands studios vidéo, dans 1a perspec-
tive de produire elle-méme certaines
catégories d'émissions, et sous réserve
de pouvoirimposer unusage intensif de
ces studios auprés des personnels Ce
choix d’emblée trés délicat s’est trouvé
condamné par la réforme de 1974 le
secteur de la vidéo lourde ne pouvait
par définition survivre si on le laissait &
lui-méme Lesgestionnaires se sont trou-
vés pris, nous I'avons déja noté, dans la
logique des personnels de production
désireux d’avoir recours au film Choix
d’autantplus délicatquel’évolution trés
rapide de la vidéo en faisait rapidement,
dans le domaine dramatique, un con-
current du film

Bref, les facteurs d’évolution ont été
singuliérement complexes D’autfant



plus queles choix dépendaient d"hom-
mes venus souvent de l’ancienne
ORTE, casle plus fréquent pour les
présidents, les directeurs généraux
ou lesdirecteurs techniquesde l'aprés-
1974. Ces hommes étaient susceptibles
de tenir compte & la fois de la
sensibilitt des professionnels, et des
veeux des autorités de tutelle Car on
ne saurait I'oublier : grands clients de
I'industrie nationale, les chaines cu la
SFI’ nesont pas totalement libres
dans leurs choix techniques, qu'il
s’agisse du SECAM, décision ancienne
mais de longue portée, ou du maintien
du 1 pouce format B en vidéo 1égere

Un dernier élément doit étre pris en
considération - linternationalisation
croissante des matériels Précisons
Vacception du terme Dés les premiers
temps de la télévision, méme si les
télévisions nationales étaient large-
ment séparées les unes des autres, la
chronologie des innovations et des
tentatives est largement la méme :
comme si lesnécessitésde la produc-
tion et les comportements profession-
nels tiraient dans la méme direction
des télévisions contrlant souvent
d’assezpres leurs choix techniques A
cette convergence s§'0ppose une veéri-
table internationalisation dans les an-
nées soixante-dix des constructeurs
noneuropéensimposent de plusen plus
souvent leur production au niveau
international L’exemple du Cames-
cope est éclairant, mais il est loin
d’étre leseul Les solidarités nationa-
les ou européennes jouent toujours,
maisla concurrenceentre chaines, donc
la nécessité de produire plus et plus
vite, modifie les habitudes Lenationa-
lisme technique ne disparait pas, mais
il n'a plus valeur de dogme Ce qui
contribue a préparer une évolution de
la production et des programmes

1974 - 1984 :
Vers le renouveau de la vidéo

L’évoiution du magnétoscope

Les limitations inhérentes au magnéto-
scope quadruplex sur bande 2 pouces
vont se frouver contourndes par une
double évolution D’abord, les métho-
des d’enregistrement : au lieu d’avoir
quatre tétesqui couchentunsignal trans-
versalementa labande, ons’achemine a
partir de 1970 vers de nouvelles généra-
tionsdemagnétoscopes Ilsutilisentune
seule téte d'enregistrement, fixée sur un
cylindre incliné, autour duquel tourne
labande L'informationest couchéeobli-
quement a la bande On peut accroitre
considérablementlaquantitéd’informa-
tions, et donc enregistrer en couleur,
tout en réduisant la taille de la bande
Deés 1970, il est clair que 1’enregistre-
ment hélicoidal peut étre utilisé pour la
vidéo amateur Avant d’atteindre ia
qualité professionnelle nécessaire en dif-
fusion, il est d'un tel intérét qu’il va
trouver des usages pour cerfaines éta-
pesdu montage et surtoutdanslerepor-
tage

Danslesannées 1976-1980, plusieurs for-
mats de bande avec enregistrement hé-
licoidal vont étre proposés Le premier
utilisé par les radiodiffuseurs (dés 1974
en France) serale 3/4 pouce Al'origine,
il s’agit d'un format amateur haut de
gamme, mis au point par Sony Couplé
avec des caméras légeres, il sera jugé
acceptable par les Etats-Unis pour le
reportage vidéo L'Europe ne se satisfe-
ra que d'une version améliorée du for-
mat 3/4 de pouce, le 3/4 de pouce U-
MaticH, ou BVU, qui utilise les mémes
dispositifs mécaniques, «mais des mo-
difications apportées a la technologie
de la téte d'enregistrement et aux
circuits électroniques ont permis d’ac-
croitre la largeur de la bande vidéo et



de modifier les parametres d’enregis-
trement, ce qui a amélioré considéra-
blement la qualité obtenue» (Rapport de
I'UER sur le reportage d'actualité électro-
nigue, 1981, p 39} Cependant, la
qualité n'égale pas tout & fait celle
nécessaire en studio

Lancé en 1965 par Ampex, l'enregis-
trement hélicoidal sur le 1 pouce s’est
imposé en 1970 dans le domaine de la
télévision en circuit fermé. Cependant,
le passage au 1 pouce qualité profes-
sionnelle sera assezlent Alasuitedune
longue querelle des constructeurs, on
s'achemine en 1979 vers deux formats
1 pouce, tous deux de qualité suffisante
pour la production, en fait quasiment
équivalenteaux 2 pouces Lepremier est
le 1 pouce format B, dit "segmenté” (une
trame est enregistrée sur 6 pistes) Pro-
posé par Fernseh, il est devenu le stan-
dard favori des gouvernements euro-
péens etde'UER L’ensemble des chai-
nes publiques de ces Etats ont subi des
pression de leur gouvernement pour
s’équiper en format B, alors que le for-
mat C répondait mieux & leurs besoins
Le second est le 1 pouce format C, dit
non segmenté (1 trame complite est
inscrite sur chaque piste), sur lequel se
sont mis d’accord Ampex et Sony Le
format C a l'avantage sur le format B
d’offrir, sans passer par une mémoire de
trame, les ralentis, accélérés, etc

Enfin, dés les débuts de I'enregistre-
ment hélicoidal on songe & recourir au
1/2 poucepour certains reportages Mais
la qualité seréveleinsuffisante En1978-
1979 (en Europe du moins), on en aban-
donnel'idée Pour y recourir a nouveau
trésrapidement Carelle permetlestade
ultimedel’intégration deséquipements :
le Camescope, 'est-d-dire la caméra
intégrée avec le magnétoscope, dont le
premier modéle commercial est propo-
s¢ par Sony en 1980

(1) Pauchon (B ), 1979

Informatisation de Ia production :
les débuts

Meéme en se maintenant sur un plan
strictement technique (sans évoquer la
gestion par exemple), il faut distinguer
deux aspects de l'informatisation des
méthodes de production : informatisa-
tion de la commande des opérations, et
transformation du signal vidéo en suite
de chiffres susceptibles d’étre stockés,
traités, éventuellement diffusés On
parleradésormais d’informatisation tout
court dans le premier cas et de numéri-
sation dans le second Jusque vers 1978,
la télévision est surtout concernée par
I'informatisation lerecoursauxordina-
teurs pour la commande de certaines
opérations. Un tel processus est utilisé
dans le montage (montage dit électroni-
que) et devient de plus en plus fréquent
et perfectionné Bientdt, les organes de
réglage et de contrdle ont également
recours a lordinateur, essentiellement
au stade de la diffusion

Quant 3 Ja numérisation du signal, elle
affecte d’abord une toute petite partie
de la chaine On intdgre au magnétos-
cope, & partir de 1973-1974, des correc-
teurs de base de temps (DTCB Digital
Time Base Corrector, «digital» est ici
synonyme de numérique) qui mettent
en mémoire quelques lignes (deux puis
cing puis une dizaine) du signal et les
relisent immédiatement aprés en corri-
geant les «défauts de régularité dus &
I'imprécision de la partie mécanique du
magnétoscoper (1) A partir de 1977, ils
sont également capables de corriger la
qualité du signal, ce qui comprend
«surtout la réduction de bruit qui per-
met d’éliminer en partie ce «grain» qui
apparait en vidéo quand le signal a été
trop trituré» (2) (transmission difficile,
enregistrement sur 3/4 de pouce, reco-
pies tropnombreuses} Associésauxma-

{2) Hericourt (F ), 1977



gnétoscopes hélicoidaux légers, les cor-
recteurs de base de temps permettent
notamment le ralenti, I'arrét sur image
L'accéléré A leurs débuts, ce sont des
machines trés lourdes, qui vonts’alléger
trés rapidement en améliorant leur per-
formance

Les caméras légéres

A c6té des magnétoscopes légers et de
I'informatique, intervient un troisiéme
changement Ia miniaturisation des
caméras Pratiquée dés les débuts de la
télévision par le Service des reportages
en extérieur, elle demeurait cependant
exceptionnelle. Elle vafranchir une étape
décisive vers la banalisation entre 1972
et 1976 Chez Thomson, & I"origine vive-
ment stimulé par FORTF, les recher-
ches conduisent la Microcam au stade
de I'exploitation en 1976, chez CBS Lab,
aux Etats-Unis Mais la firme francaise
n'en assure pas le développement et
V'exploitation et préfere vendrelalicence
a Sony Dans les années qui suivent,
C’est 'ensemble des grandes marques
(RCA, Thomson, Philips, Sony) qui vont
proposer des caméras couleur légeéres, &
tube Plumbicon ou Saticon Originalité
de ces caméras elles intégrent I'ensem-
ble des organes de réglage et ne nécessi-
tent plus un caisson dorsal séparé d'une
dizaine de kilos, ou une voie de caméra
séparée nécessitant la présence d'un
opérateur particulier C'est 'ensemble
de la caméra qui a été allégé les batte-
ries, 'optique, lestubes analyseurs etles
circuits Le progrés se poursuit En 1981,
les tubes de ces caméras sont désormais
trés voisins des caméras de studio La
distinction entre matériel lourd et léger
se confond, et les caméras sont désor-
mais congues comme une série de mo-
dules assemblables & volonté selon le
type d'image que I'on souhaite.

Vidéo et information : FENG

On avait, jusqu'alors, assisté & une op-
position entre enregistrement lourd en
studio (en direct puis en différé), fait en
caméras vidéo, et enregistrement léger
en différé, & Vextérieur, fait avec des
camérasfilms Les«débordements» entre
ces deux pdles sont demeurés jusque
dans les années soixante-dix exception-
nels Certes, le film a été de plus en plus
utilisé pour certaines fictions 1égeres,
mais quel'onrapprochait 4 juste titredu
reportage Lereportageendirectestbien
sr fondé sur la vidéo, mais il s’agit en
général de sortir un matériel lourd, a de
rares exceptions prés Sinon, 1'essentiel
des techniciens et des journalistes font
del'informationsursupport film Oren,
1974-1975, Flaherty, de CBS, a l'idée
d’atiliser conjointement les nouvelles
caméras vidéo légeres et I'U-Matic, qui
est & I'origine un standard semi-profes-
sionnel non con¢u pour la radiodiffu-
sion C'estde ce couple caméra légereet
bande 3/4 de pouce que nait le concept
d’ENG (ElectronicNews Gathering) que
les chaines francaises, TF1 en téte, se
sont essayées a rebaptiser sans grand
succésle Journalisme Electronique Télé-
visé (ou JET) Mais pour les normes
européennes, I'U-Matic ne suffit pas. I
enfaudra une versionaméliorée, le BVU.
EnFrance,la transmissions’effectuelen-
tement En1975, Antenne 2 est la pre-
micre chaine frangaise & s'équiper en
BVU et & acheter des Microcams En
novembre 1976, une émission de la série
Les Grandes Enigmes sur le volcan de la
Soufriére en Guadeloupe estréalisée par
1aSFPpour TF1en ENG, avec unecaméra
Tkegami (Cahiers de la production, février
77) Lesdifférents membres del'équipe,
malgré l'impertection de la caméra,
soulignent le ¢6té positif de I'opération
«Nous retrouvons plus ou moins la
liberié du cinéma» (en vidéo mobile),



dit Claude Otzenberger, le réalisateur
Pourtant, I'évolution sera lente, et ¢est
seulement en 1978-1979 que les rédac-
tions des journaux cormmencent & tra-
vailler pleinement en ENG Toute l'ac-
tualité quotidienne a désormais basculé
du cHté de la vidéo. Dans les documen-
taires et les magazines, on utilise encore
le film & coté de la vidéo Mais son usage
ne cesse de se raréfier

La crise de la dramatique vidéo
depuis les années soixante

Paradoxe : ce renouvellement complet
des matériels vidéo, cetteirruptiondela
vidéo dans le domaine de l'information
quotidienne, débutent au moment ot
culmine une crise profonde de la vidéo
dans le domaine de la dramatique

Quelles que soient les tentativesqu’ona
pu faire pour I'enlibérer, la dramatique
vidéofixe parait vouée «aux ceuvresdont
'action sedéroule dansunlieu closeton
le dialogue aura la primauté sur I’action
visuelle» Concrétement, elleestcanton-
née au studio Or, dans les anndes
soixante, alors méme que la RTF-ORTF
poursuitun gros effortd’investissement
en vidéo fixe, toute une série de facteurs
contribue & la crise de la dramatique
vidéo fixe Sous limpulsion d’Albert
Ollivier, soutenu en cela par I'ensemble
des réalisateurs, a lieu un développe-
ment des dramatiques filmées sur
16 mm Dans le méme temps, la durée
de production des dramatiques vidéo
ne cesse de s'allonger, lenombrede «mi-
nutes utiles» par jour de décroitre Les
réalisateurs se détournent dela vidéo, la
tendance étant 4 Fabandon des ceuvres
derépertoire surle modele théatral etau
développement des fictions légéres sur
le modéle du reportage Etla, le couple
Eclair-Nagra est insurpassable

En méme temps, comme il faut tenter
d’amortir l'investisserment vidéo, les

conditions de travail se dégradent pour
les réalisateurs de vidéo fixe, & partir de
1970 La lutte s'engage entre deux fa-
gons d'atiliser 1a vidéo. L'une, pour des
tournages en plus grande continuité
possible, avec toutes les caméras, et un
montage réduit au maximum L’autre,
plus proche du cinéma, en réduisant le
nombre de caméras pour accroitre les
possibilités d’éclairage, et en augmen-
tant le nombre de jours de montage. Or,
il faut rappeler ici que le montage élec-
tronique cofite beaucoup plus cher que
le montage film Alors méme que les
réalisateurs tendent & diminuer le nom-
bre de «minutes utiles» par jouren vidéo
fixe (penchant versles 10 minutes plutot
que vers les 20 minutes souhaitées par
les administrateurs), les efforts de ges-
tion menés a partir de 1970 poussent &
uneutilisation plusstricte del’outil vidéo
et & une surveillance des dépassements
de planning, planning qui fonctionnait
jusqu’alors fort mal L’effort entrepris
par 'ORTF pour rentabiliser son outil
vidéo ne pourra étre poursuivi & cause
del’éclatement de 1974 La SFP, se trou-
vant autonome, va supporter seule, et
sans possibilité de contraindre ses ache-
teurs, la charge des grands studios
Quantauxchaines, elles vontentrer dans
la logique des créateurs en recourant
dans les années 1974-19380, et massive-
ment, aux équipes légeres films La
dramatique vidéo, entrée en crise des la
fin du direct, vers 1963, apparait alors
comme un genre condamné

Les prerniers tournages
monocameéra et bicaméra

La dramatique vidéo ne sortira vérita-
blement de 1'impasse que lorsque les
moyens techniques permettrontde tour-
ner dans des conditions proches du ci-
néma pour un coiit qui ne soit pas prohi-
bitif Car un réve hante les réalisateurs



depuis tres longtemps faire dela vidéo
avecla légereté (poids des caméras) , les
possibilitésd’éclairage (tourneravecune
seule caméra), puis de montage (pro-
bléme de colit du montage électronique)
du cinéma. Des tentatives sont faites
danscesdirections D’abord, vientl'idée
de tourner en studio vidéo dans les
conditions du cinéma Cela ne sera pos-
sible qu’en noir et blanc On dispose
alors a la fois du kinescope 35 mm de
bonne qualité, et de tubes de caméra
hypersensibles, meilleurs que la pelli-
cule 16 mm dans les éclairages les plus
faibles Dot I'idée d'un tournage plan
par plan comme au cinéma Huis-Clos
{Michel Mitrani, 1965) et les Fréres Kara-
mazoy (Marcel Bluwal, 1969) sont ainsi
réalisés

Lorsque le montage é€lectronique est
devenu usuel et que les caméras vidéo
couleur se sont trés sensiblement allé-
gées,ontentealors, plusalinitiative des
ingénieurs qu’a celle des réalisateurs,
une deuxiéme expérience, celle d'un
tournage monocaméra ou bicaméra, &
I'extérieur du studio, avec une caméra
1égére et un car magnétoscope 2 pouces
On tente d’abord le monocaméra En
1971, estréalisé un car monocaméra, qui
estutilisé dans quelques expériences de
tournage de dramatiques en 1971-1972
Notamment par Gilles Katz pour Cathe-
rine ou le Soir de la Toussaint, et par
Maurice Cazeneuve pour les Personna-
ges

Le scénario des Personnages avait prévu
toutes les difficultés d"un tournage film
et la production eut lieu selon des nor-
mes presque semblables (4 minutes par
jour pour 22 jours} Le matérie] utilisé
était une caméra Philips LDK 13 et un
magnétoscope portable VR 3000 (cf
Cahiers de la production, janvier 1974)
Cependant, la satisfaction n’est pas to-
tale,]'équipe de tournage esttroplourde,
les possibilités de montage (sur magné-

toscope 2 pouces) inférieures, et la ca-
méra demande un long travail de mise
au point pour un résultat inférieur au
cinéma sur le plan de la lumiére

Le premier car monocaméra, trop im-
parfait, était arrivé trop t6t Une autre
expérience, fondée sur une solution in-
termédiaire entre cinéma et vidéo, est
bientét lancée En juin 1973 est mis en
service un car bicaméra, permettant un
enfegistrement par courte séquence et
non plus par plan Chaque caméra (de
marque allemande Bosch Fernseh) est
composée d'une téte de caméra (tubes
Plumbicon, viseur et zoom) de 7 kilos,
d'un sous-ensemble intermédiaire de
6 kilos relié a la caméra par un cdble de
15 meétres et d’une voie de commande
installée dans le car bicaméra Les opé-
rateurs du son (directement du lieu de
tournage) et de l'image (depuis le car
bicaméra) envoient sans fil les signaux
son et image & un car magnétoscope
2 pouces Le car est sensé &tre utilisé
d’abord pourles émissions dramatiques,
ou comme car d'appoint d'un car lourd
a trois ou quatre caméras pour le sport
ou les variétés 1l sera utilisé d’abord
pour un feuilleton de trente quarts
d’heure Le développement de ce nou-
veau moyen de tournage est assez lent
Puisque la SFP dispose de trois cars de
ce type en 1976, et qu’en 1975 55 heures
de fiction ont été tournées en bicaméra
L’équipe est trop lourde, les réglages
techniques nécessaires encore trés im-
portants Un réalisateur comme Marcel
Bluwal (Cahiers de la production, février
1976) déclaren’étrejamaisalléfairedela
vidéo mobile parce que la préparation
technique ruinait les efforts préalables
de la préparation artistique

Essor de la vidéo Iégére depuis 1980

A cette époque, quelles sont les raisons
de ce renouveau de la vidéo dramati-



que ? Les matériels arrivent enfin au
niveau de perfectionnement nécessaire:
on dispose de caméras légeres autono-
mes et de magnétoscopes 1 pouce guali-
té broadcast Dans ce contexte, ¢'est en
France la SFP qui ouvre la voie (*) Par
ailleurs, lemontage vidéo avec unecopie
de travail U-Matic est désormais d'une
efficacité et d'un coit tels qu’il peut
rivaliser avec le montage film

Quelles sont les expériences réalisées en
dramatique vidéo (EFP, Electronic Film
Production, pour citer l'acronyme amé-
ricain qui n‘a pasatteint la popularite de
TENG) ? En matiére de fiction, la SFP
ouvre la voie en équipant en 1977 le
studio 14 en caméras légéres et magné-
toscopes 1 pouce pour le tournage mono
etbicaméra Un premier film y est tour-
né - les Folies Offenbach, par Michel Bois-
rond Lesresponsables del’opérationen
déclinent les avanfages contrdle de
I'image au moment du tournage, «dé-
rushage» immédiat, pas de consomma-
tion inutile de support, pas de frais de
laboratoire, produit disponible en un
mois et non plus en trois ou quatre mois

De nouvelles expériences sont faites en
1978 et 1979 Le secteur privé (les socié-
tés Telfrance et Télécip) s"ouvre aussi &
la dramatique vidéo légére, mais avec
des tournages bi ou tricaméra Et les
chaines publiques, notamment FR3 qui
s’est équipé tres vite & VENG, font leurs
premiéres expériences d'EFP En 1979-
1980, 1a SFP annonce un important plan
d’équipement fondé sur le passage du
2 pouces au 1 pouce et sur l'accroisse-
ment du matériel ENG sur format BVU

En 1985, FR3 débloque des investisse-
ments spéciaux pour s'équiper en Beta-
cam Antenne 2 et TF1, plus prudem-
ment, lui emboitent le pas. La Betacam
estd’abord destinée d 'information, mais
certaineséquipespionniéres de FR3 vont
T'utiliser pour des formules plus pro-
ches de la fiction

Abaisserlescoiits (dansledomainedela
dramatique), obtenir plus vite des ima-
ges (pour l'information), séduire les
réalisateursen leur proposantune vidéo
plus proche du film, réduire les effectifs
et les frais de personnel, les motivations
des différents acteurs dans ce passage &
la vidéo sont multiples, méme si la ren-
tabilité financiére  long terme est déter-
minante En tout cas, I'évolution est, 1a
encore, mondiale Le recul du film 2 la
télévision au profit de labande vidéo est
acquis Dansleréseau CBS(intervention
de Flaherty, vice-président de CBS au
symposium de Montreux 1977), le
mouvement s'est amorcé dés 1973, et le
tournage en monocam des dramatiques
s’est peu a peu généralisé (alors méme
qu'en France le nombre des dramati-
ques vidéo diminuait au profit du film)
Aujourd’hui, les deux supports sont
concurrents, car le support film n’a lui
aussi cessé de se perfectionner A terme
cependant, le déclin du film parait iné-
luctable

La question des personhels

Ce passage vers la vidéo légere d'unen-
semble important de productions tour-
nées sur film suppose une reconversion
sensible des personnels Dansla drama-
tique, les équipes peuvent rester prati-
quement les mémes, composées des
réalisateurs, cadreurs, monteurs, ingé-
nieurs du son et techniciens L’évolu-
tion de la vidéo dans l'actualité rend
possibleuneréductiondes équipes.L'al-
légement permet d'imaginer sur certains
tournages la fusion du savoir-faire jour-
nalistique et technique et/ou la réduc-
tion du savoir-faire technique, etd’envi-
sager de nouveaux profils profession-
nels Les données manquent sur ce
point On sait cependant que 'ENG a
été considérée par les directions comme
une occasion de réduire les équipes

(*) "La SFP & I'heure de la vidéo légére", Sonovision, avril 1980

72



traditionnellement de quatre person-
nes a trois personnes Mais sans
succés C'est la Betacam qui sera
Voccasion de reconversions massives
dans les rédactions (*)

"Nouvelle élape

dans la numérisation du signal

Apres les correcteurs de base de temps,
qui ne numérisent que quelques images
pour un temps limité, la numérisation se
développe, toujours pour une étape trés
limitée de la production télévision I
s'agit des effets spéciaux, jusqu'alors
essentiellement limités & I'incrustation,
réalisée au moment du tournage En
1978-1979, arrivent les premiers appa-
reils d’effets numériques ceux-ci nu-
mérisent le signal pour permettre toute
une série de transformations del'image,
compression, rotation, «pixelisation»,
etc Les effets sont désormais réalisés au
moment de la post-production

Malgré les multiples possibilités que ces
effets représentent, on constate & nou-
veau que, comme I'incrustation, ils sont
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