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Vous entendez un bruit, vous recréez la scéne.

Vous entendez un sifflement de locomotive, vous voyez la gare.

Tandis que vous voyez une locomotive, vous n'entendez pas un sifflement.
Je crois que l'ouie est beaucoup plus créatrice que l'ceil.

Cependant l'eil invente aussi. Mais il n'invente pas dans le domaine des sons,
tandis que les sons inventent dans le domaine de I'image.

Si je peux remplacer un décor par un son, je préfére prendre un son.

Et alors 13, ¢a a cet avantage de donner libre cours a I'imagination du public
et d'arriver a cette chose si difficile de ne pas montrer les choses, mais de les
suggerer.

Robert Bresson:

1 Bresson, Robert, et J.-M. G Le Clézio. Notes sur le cinématographe. Gallimard, 2010.
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Présentation générale de notre thématique de recherche

Notre recherche s’intéresse a un objet d’étude original : les ambiances sonores
cinématographiques.

Intuitivement, 1’expression « ambiance sonore » d’un film ou d’un moment d’un film peut
volontiers exprimer une sensation globale apportée conjointement par I’ensemble des éléments
de la bande sonore. Ce serait alors comme une atmosphere qui par le sonore créerait un climat
particulier, pénétrerait les images, envahirait le film et deviendrait présente a 1’esprit du
spectateur. Mais dans le cas qui nous concerne, I’ambiance, méme si elle entretient des liens
certains avec le sens commun d’un ressenti et d’une impression d’ensemble (comme décrit ci-
dessus), est a considérer differemment. L’ambiance sonore qui concerne nos travaux de
recherche est moins difficile & cerner et a circonscrire ; elle est plus simplement 1’un des quatre
éléments constitutifs de la bande sonore. En effet, dans le son d’un film I’ambiance est mise en
association avec les voix, les musiques et les bruits. Cette typologie se justific d’un point de
vue sémiologique. Les voix, paroles ou dialogues portent le discours, le langage, la dimension
digitale de la communication. mais également sa dimension analogique par le biais des
intonations. La musique, composée a partir du solfege de Danhauser ou écrite comme une
musique concrete, méme s’il n’est pas possible d’en préciser toutes les fonctions en quelques
motss exprime le mouvement, marque les environnements sociaux, ethniques, géographiques
(par exemple le Japon), culturels ou historiques (par exemple une époque médiévale), elle
révele les émotions des personnages et oriente le spectateur dans les partis pris narratifs du film.
Les bruits sont des sons généralement saillants, souvent synchrones avec I’image, qui s’insérent
dans le récit pour marquer un événement ou une action.

Les ambiances, contrairement aux autres sons, ne se remarquent pas et ne sont pas intrusives.
Elles n’essayent pas d’étre proéminentes ni d’attirer I’oreille, mais restent en arriére-plan. Elles
enveloppent le spectateur et lui apportent le sentiment d’un ancrage dans un environnement.
Car, « beaucoup plus que la vue qui extériorise et distancie le décor, I’ouie est vraiment le sens
par lequel est ressentie la plongée corporelle dans le milieu ambiant »..

Claude Bailblé qualifie les sons d’ambiance de sons «entendus» plutét que de
sons « écoutés », car I’oreille omnidirectionnelle, alertée par les événements rapprochés est
spécialement sensible aux changements, aux modifications infimes du donné sonore, tandis
qu’elle tend a ¢éliminer de la conscience les sons stables, permanents ou immobiles »s.

Cette structuration de la bande sonore en quatre éléments distincts, justifiée par les différentes
perceptions que nous pouvons ressentir en les écoutant, trouve également un prolongement tres
concret dans 1’organisation et les procédures de travail de la création d’une bande sonore au
cinéma. Ainsi, au cours des phases finales de la fabrication d’un film, ces différents types de
sons sont « ventilés » c’est-a-dire organisés et répartis dans la fenétre d’édition des logiciels
selon cette catégorisation : voix, ambiance, bruits et musiques.

L’ambiance, celle qui nous concerne dans cette recherche, peut étre décrite a la fois pour ce
qu’elle exprime, par opposition aux autres sons, mais aussi par la relation qu’elle entretient avec
I’image. Nous y reviendrons.

2 Watzlawick, Paul. Une logique de la communication, Ed Seuil, Paris, 1972, p 101

3 Zofia Lissa dans son ouvrage « Nouveaux essais sur l'esthétique de la musique » (Neue Aufsatze zur Musikasthetik) expose
12 fonctions principales.

4 Torgue, Henry. « Posture d’écoute et attention au monde sonore ». In L’économie de [’attention : nouvel horizon du
capitalisme ? Paris : La Découverte, 2014, p 233.

5 Bailblé, Claude. « La perception et I’attention modifiées par le dispositif cinéma ». Paris 8, 1999, p 248.
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Si les voix et les musiques ont été abondamment étudiées par de trés nombreux auteurs (on peut
penser a Michel Chion et a Claudia Gorbmans) et si les bruits, enracinés dans la structure
narrative du récit, I’ont été également (nous pensons aux ouvrages de Thierry Millet, de Martin
Barnier et de celui, récent, d’Edouard Arnoldy) les ambiances sont les sons négligés et encore
méconnus des études cinématographiques.

Si leur discrétion est peut-étre la cause principale de cet oubli, il faut aussi évoquer le role
relativement récent des ambiances au cinéma. Au regard de ’utilisation des voix, des bruits et
des musiques, présents dés I’avenement du cinématographe, bien avant le cinéma sonorez, les
ambiances, dans la diversité de leurs formes actuelles (en particulier lorsqu’elles adoptent de
faibles niveaux sonores et prennent 1’apparence d’un « silence habité ») ne sont apparues que
beaucoup plus récemment. Dans I’industrie cinématographique, 1’ambiance est un son qui a
pris une ampleur considérable dans les films dans un premier temps a la fin des années 1980
avec I’arrivée du son multicanal puis dans un deuxiéme temps au cours des annees 1990 avec
la numérisation de la chaine de fabrication. Le cinéma est un art ou 1’évolution des techniques
a souvent liberé les attentes des equipes de réalisation comme celles du public.

Le projet Sons du sud, un ancrage qui oriente la recherche et les
problématiques associées

Ce sujet de recherche sur la thématique du sonore a ét¢ initié par I’intermédiaire d’un projet de
création d’une sonothéque de sons d’ambiance a vocation cinématographique dont le début du
développement a commencé en 2008 et qui se poursuit encore aujourd’hui-méme.

Ce projet, au-dela de la mise en ceuvre d’une réalisation concrétes — la sonothéque Sons du Suds
de sons d’ambiance — intégrait dés 1’origine une ambition de recherche. Il s’est tout de suite
révélé étre un fabuleux pourvoyeur de problématiques, dans le champ de la sémiologie du son
au cinéma et de la réception sonore au cinéma. Par ailleurs, la sonothéque devenait également
un terrain d’expérimentation et d’application des savoirs.

Cette sonotheque, pour en expliquer les principes fondamentaux, est un outil consultable en
ligne ou les sons peuvent étre recherchés avec des mots clés puis écoutés avant d’étre
sélectionnés puis téléchargés. 11 s’agit d’un outil créé des I’origine comme un dispositif a
I’attention des professionnels chargés du travail d’élaboration du son des films : les monteurs
son. Sons du Sud est donc destiné a s’insérer dans la chaine de fabrication des films, aprés la
phase de tournage, et doit offrir des sons d’ambiance susceptibles de répondre aux besoins
identifiés d’une séquence d’un film. D’autres usages de ces sons sont ¢galement possibles en
dehors d’une exploitation cinématographique mais c’est bien 1’audiovisuel qui est
majoritairement visé.

La ligne éditoriale du projet Sons du Sud s’intéresse aux sons de la Région Sud.

La premiere particularité de ce projet est donc qu’il s’adresse a des professionnels qui
recherchent un son pour « habiller » une séquence de film. Nous nous plagons dans I’espace
bien particulier de la production de médias audiovisuels et plus spécifiguement encore dans
celui de la post-production sonore et de la fabrication-création de la bande sonore dans un film.

La deuxiéme particularité est que nous nous centrons sur les films de fiction dont la structure
narrative nécessite un travail de découpage en séquences et en plans, ou les moyens de

6 Claudia Gorbman est également la traductrice en anglais de plusieurs ouvrages de Michel Chion
7 Barnier, Martin. Bruits, cris, musiques de films : les projections avant 1914. Rennes : Presses Universitaires de Rennes, 2010.
8 Une des vocations de ce projet était pédagogique, permettant aux étudiants de faire une collecte de sons.

9 http://www.sonsdusud.fr
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production sont les plus importants, ou les sons peuvent exploiter tout le potentiel technique
des systémes de diffusion en salle et ou la bande sonore nécessite un travail exigeant dont le
savoir-faire est mobilisé pour que toute cette matiere soit au service du récit. Par ailleurs, c’est
dans ce domaine que les besoins en son d’ambiance sont les plus importants.

Le monteur son récupére le film aprés qu’il ait été écrit, tourné et monté. Le monteur du film
monte les images et les sons essentiels au récit, certains bruits, des musiques (souvent a 1’état
de maquette), etc. Les sons directs, enregistrés sur le plateau de tournage en méme temps que
I’image, ne sont pas suffisants pour créer toute la bande son. La difficulté majeure pour le
monteur son consiste a comprendre le film et les intentions du réalisateur, a prendre en compte
les contraintes de production, a savoir identifier et formuler ses besoins en sons additionnels
pour déterminer I’ambiance qu’il recherche. 11 doit trouver les mots clés adaptés qui vont lui
permettre de sélectionner des sons, avant qu’il n’en choisisse un qui lui convienne (ou pas).
L’objectif du développement de ce projet de sonotheque est donc de créer un outil dont la
logique d’indexation des sons permette une classification de ces sons, dans la perspective d’une
recherche efficace de ceux-ci par les monteurs son.

Notre thématique de recherche, si elle s’intéresse aux ambiances, s’intéresse spécifiquement a
essayer de comprendre les ambiances sonores cinématographiques dans la perspective de
pouvoir les qualifier pour les indexer dans une base de données. Il s’agit donc
fondamentalement de caractériser ces sons avec des mots, des phrases ou des expressions qui
soient pertinents dans le cadre spécifique de la production audiovisuelle.

La problématique principale de notre recherche pourrait étre définie par I’interrogation
suivante : comment qualifier des sons d’ambiance pour les indexer dans une base de données a
I’attention des professionnels du son ?

Les sonothéques de sons d’ambiance et de bruits (que 1’on appelle des effetsio) existent depuis
longtemps, bien avant que les réseaux et I’Internet ne permettent d’accéder a du contenu en
ligne. Les sonotheques étaient alors constituées de banques de sons gravés sur des collections
de compact discsu. Puis des sonothéques consultables en ligne se sont mises a exister. Mais,
les modalités de qualification des sons gardaient globalement la méme logique que les CD et
tous les sons étaient décrits par le biais de I’identification des lieux et des sources sonores qui
produisent ces sons. Cette description correspond a ce que 1’on nomme une écoute causale du
son.

Pierre Schaefferiz, repris ensuite par Michel Chionas, a théorisé les différentes écoutes portées
sur les objets musicaux et sonores et trois écoutes fondamentales ont été identifiées :

- L’écoute causale est directement relié a 1I’événement acoustique qui crée le son. Le son est
alors considéré comme I’indice d’une source sonore qui en est la cause. On pergoit dans cette
écoute ce que le son est censé représenter, un bruit de pas, un bruissement de feuillage, un
passage de véhicule...

- L’écoute sémantique s’intéresse a décoder le message pour essayer d’extraire les
significations qui y sont déposées. L’exemple le plus courant est celui de I’interprétation du

10 Le terme « effet » est utilisé a la place du mot bruit dans le vocabulaire des professionnels. Il permet de marquer une
différence avec le mot bruitage qui implique une séance de travail spécifique avec un bruiteur (pour rendre ces bruits plus
crédibles).

11 Nous pensons aux deux plus célébres sonotheques américaines : Sound ideas et Hollywood edge.

12 Schaeffer, Pierre. Traité des objets musicaux essai interdisciplines. Paris : Editions du Seuil, 2002.

13 Chion, Michel. Guide des objets sonores : Pierre Schaeffer et la recherche musicale. Nouv. éd. Bibliothéque de recherche
musicale. Paris : Buchet/Chastel [usw.], 1995.
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langage parlé. En allumant la radio pour écouter les informations, on mobilise une écoute
sémantique c¢’est-a-dire que 1’on écoute cette voix pour ce qu’elle exprime avec les mots.

- L’écoute réduite n’est ni la premicre (causale) ni la seconde (semantique) ! « L’écoute réduite
est celle qui fait volontairement et artificiellement abstraction de la cause et du sens [...], pour
s’intéresser au son considéré pour lui-méme, dans ses qualités sensibles non seulement de
hauteur et rythme, mais aussi de grain, matiére, forme, masse et volume »u. Il est plus aisé de
faire une écoute réduite d’un son dont la source et dont le sens ne sont pas identifiables, par
exemple le son inoui produit par une tres fine plaque d’acier qui serait frottée par I’archet d’un
violon. Mais il est possible d’écouter un journaliste en ne s’intéressant qu’a son timbre de voix,
sans méme chercher a relier les caractéristiques de sa voix avec 1’expression de son propos.

Le réveil qui sonne le matin peut étre écouté comme un son provenant du réveil et de son buzzer
(écoute causale), comme un son qui signifie que je dois me réveiller (écoute sémantique) et
comme un son fort, strident, bref, répétitif... (écoute réduite).

Dans une trés grande majorité de cas, les sons insérés dans des sonotheques ne considerent
exclusivement que I’écoute causaleis. L’ambiance sonore captée depuis le trottoir, a I’angle
d’une rue de grande ville a ’heure de la sortic des bureaux est alors décrite par « ville »,
« circulation automobile » « klaxon » et le cas échéant « scooter » « voiture de sport »
« passants » « cris d’enfants »...

Notre recherche, pour étre innovante et pertinente, s’est rapidement fixée I’objectif (des 2010
au moment de la conception du site Sons du Sud) de dépasser le cadre d’une description
classique et purement causale pour favoriser des usages plus créatifs des sons. Il devient des
lors question d’identifier les différentes formes d’expressivité des sons, leur dimension
narrative, leur pouvoir rythmique, leurs qualités « mélodiques » (méme si ce n’est pas une
musique) ou leur puissance émotionnelle. 1l s’agit donc de pouvoir identifier un son non
seulement par I’objet ou le lieu qui le produit mais bien aussi parce que ce son prend un autre
sens dans le film. La rumeur dans I’enceinte sportive surchauffée d’un match de football au
stade Vélodrome de Marseille peut alors, au-dela de I’ambiance située dans ledit stade, prendre
la forme d’une métaphore et étre entendue comme le symbole de la foule et de la multitude,
comme I’expression de la liesse, de la déception, de la ferveur ou comme un inquiétant et
incontrdlable phénomeéne de masse. Toutes ces expressions pourraient alors étre utilisées pour
décrire cette ambiance.

Le projet de réalisation, méme s’il vise une forme d’opérationnalisation, vient nourrir le projet
de recherche, vient I’alimenter en interrogations qui se placent a un niveau scientifique ¢’est-a-
dire a ’endroit de la connaissance des sons d’ambiance, de leurs usages et des contextes dans
lesquels ils sont écoutés.

Plusieurs interrogations émergent alors méme que ce travail de qualification des sons est posé.
Quel cadrage de 1’observation faut-il considérer ? Les ambiances sont au centre de notre travail,
elles sont la matiere méme sur laquelle se focalisent les résultats de notre recherche. Une
connaissance du sonore et des ambiances est donc fondamentale.

Est-il envisageable de ne s’intéresser qu’aux ambiances sans considérer également le rapport
qu’elles entretiennent avec les images et le film ?

Par ailleurs, le principal usager de ces ambiances est le monteur son. C’est lui qui sait identifier
ses besoins. C’est lui qui va se forger une représentation du film et de la séquence concernée.
C’est lui qui recherche les sons. C’est lui qui in fine formalise une requéte pour trouver le son

14 Chion, Michel. Le son: ouir, écouter, observer. Malakloff : Armand Colin, 2018, p 180.
15 Denizart, Jean-Michel. « Analyse des méthodes d’indexation des ambiances sonores au sein des sonothéques », s. d., 15.
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qui va sembler lui convenir a ce moment précis. C’est lui qui choisit les mots clés pour extraire
des propositions de sons de la base de données.

Est-il possible de s’en tenir a I’ambiance elle-méme et de rester centré sur la matiére de
I’expression filmique uniquement ? Faut-il nécessairement considérer 1’acteur principal du
choix des sons, placé au centre de 1’espace social et technique de la production ?

Une thématique ancrée dans le champ des Sciences de I’Information et de la
Communication

Les études cinématographiques et les recherches sur 1’objet filmique se sont ancrées au cours
du temps dans différents champs disciplinaires comme les arts et 1’esthétique, les sciences de
I’information et de la communication, 1’économie et méme la psychologies. Pour aborder
I’analyse filmique ou la réception filmique elles ont mis en ceuvre des approches théoriques
comme la linguistique, la sémiologie, I’esthétique, la narratologie, la psychanalyse et plus
récemment la psychologie cognitive: et la sémio-pragmatique.

Méme si I’objet filmique a plus d’un siecle, les études sur le son au cinéma ne se sont réellement
développées que depuis une grosse vingtaine d’années (voir le chapitre 1.1 — Le son au cinéma :
émergence et légitimation d’une thématique de recherche) et restent encore relativement
marginales et dispersees. Les experts identifiés dans ce domaine sont assez peu nombreux et,
en France, a I’exception de trois ou quatre d’entre euxis, SONt majoritairement peu engages dans
une logique disciplinaire. Si le son ne peut plus étre aujourd’hui considéré comme un impensé
de la recherche fondamentale sur le cinéma et la réception filmique, il offre encore néanmoins
de trés nombreux champs d’analyse non encore réellement abordés.

Par ailleurs, le son au cinéma, peut-étre parce qu’il ne peut se soustraire a sa nature
fondamentalement phénoménologique, semble en partie construire sa propre identité
scientifique. Appréhender le son peut se faire d’autant plus aisément que 1’on en comprend la
forme et la structure et que I’on parvient a corréler cette connaissance avec les ressentis et les
sensations. Aborder le son et la réception sonore est également facilité si on détient les clés de
la physique de 1’onde sonore et de la physiologie de 1’audition.

Pour notre part, d’un point de vue thématique, méthodologique, épistémologique mais aussi des
référents théoriques, le travail de recherche que nous produisons s’inscrit fondamentalement
dans le champ des Sciences de I’Information et de la Communication.

Si nos référents théoriques empruntent des notions aux sciences cognitives et s’appuient parfois
implicitement sur la physique du son ou la physiologie de ’audition (et méme de la vision),
notre préoccupation reste totalement centrée sur une question qui focalise toute notre attention :
I’émergence des significations. Ce théme s’est structuré en plusieurs temps pour aborder
différentes problématiques, toutes connectées a la question du son dans le film :

- Comment les significations se construisent-elles chez le spectateur de cinéma, au cours de la
projection ?

- Comment interagissent les sons et les images dans la perception et la réception audiovisuelle

16 On se souviendra que la premiere étude fouillée consacrée au cinéma a été écrite par Hugo Munsterberg en 1916
Munsterberg, Hugo, Martin Richet, et Frangois Bovier. Le cinéma : une étude psychologique, et autres essais. Genéve : Héros-
Limite, 2010.

17 Ce courant est important aux Etats-Unis, ouvert par David Bordwell et Edward Branigan puis repris en France par Laurent
Jullier.

18 Nous pensons a Martin Barnier, Giusy Pisano et Laurent Jullier, tous spécialistes du son au cinéma et professeur en esthétique
(CNU 18)
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- Comment qualifier les sons d’ambiance cinématographiques (pour pouvoir les indexer dans
une base de données et/ou les rechercher) et donc comment le monteur son comprend et utilise
ces sons specifiques ?

Autour du théme des sons au cinéma, nous cherchons donc par une approche compréhensive a
expliciter et délimiter les conditions de la mise en sens. Notre préoccupation rejoint donc celle
des origines de la sémiologie et s’inscrit dans le prolongement des travaux historiques des
théoriciens du cinéma. Notre recherche est, nous pourrions dire, doublement herméneutique. Il
s’agit d’abord, assez classiquement, d’une herméneutique des textes filmiques, une
herméneutique située en quelque sorte car nous nous intéressons toujours a I’interprétation d un
acteur engagé dans une action et dans une situation, qu’il soit spectateur ou technicien du son.
Mais, nous pourrions parler également (cette formule n’a pas été souvent été utilisees) d’une
herméneutique du son ou d’une herméneutique sonore qui focalise son attention sur les
spécificités de cette forme d’expression, surtout lorsqu’elle est associée a I’image.

L’approche sémio-pragmatique fondée par Roger Odin, adaptée et adaptable, constitue un des
fondements théoriques de ce travail. Elle imprégne et jalonne ce document ; elle apporte son
cadre structurant. Méme si notre préoccupation croise les questions importantes de
I’expressivité et de la facon la plus intéressante que le son a de dire, notre propos ne sera pas
focalisé sur I’esthétique, mais bien plus généralement sur le sens et plus précisément sur la
facon dont il se cristallise. La matiére sonore constitue donc le niveau — essentiel cependant —
le plus fondamental de notre recherche. Mais elle n’est pas abandonnée a elle-méme ; elle
n’existe qu’au centre d’un vaste systéme d’interactions au sein duquel sont mobilisés les
images, le film, le récit, le spectateur ou davantage ici le technicien monteur son, énonciateur
réel de la productionzo (en coopération avec tous les autres acteurs de la production, réalisateur
en téte). Le son, sa matiére, sa forme, ses qualités (au sens peircien du terme) constituent dans
notre travail le point focal d’une analyse de la fagon dont les significations viennent a exister a
différents niveaux et dans différents contexteso.

Notre travail de recherche est lui-méme, par son theme, assez atypique et original. Il s’inscrit
tres précisement a cet endroit ou les connaissances sur le sonore et le son a I’image se sont peu
a peu formalisées. Et s’il vient puiser dans les apports des théoriciens spécialisés dans ce
domaine il se nourrit également de son enracinement dans les théories de la communication, de
I’approche systémique appliquée a la pragmatique de la communication par 1’Ecole de Palo
Alto, du constructivisme de Berger et Luckman et d’Alfred Schutz, de la phénoménologie
d’Husserl, de la sémiotique de Peirce et des théories de I’action située et du cours d’action.
Ces approches théoriques se sont répondues, se sont enrichies, se questionnent et finalement
s’articulent pour produire des avancées.

D’un point de vue épistémologique, le cadre pragmatique de notre travail, abordé dans un
premier temps de nos travaux de recherche par la réception filmique du spectateur dans le cours
d’action de la projection, postule déja I’intention de dépasser une logique immanentiste et un
cadrage de I’observation étroit centré sur la matiére de I’expression. Pour comprendre 1’acteur
en situation, il se révele absolument nécessaire d’avoir une approche qui dépasse le cadre
structuraliste de la sémantique du sonore, des caractéristiques endogenes du son lui-méme et
de ses relations avec le film. Car dans ce travail de mise en correspondance des sons avec des
images, pour servir un propos ou une dynamique narrative, un son n’est a priori que rarement

19 Nous I’avons trouvé seulement sous la plume de Rick Altmann (1980) et celle de Dominique Nasta (1999)

20 Nous empruntons ce terme a Odin, Roger. De la fiction. 1re éd. Arts et cinéma. Bruxelles : De Boeck Université, 2000, pp.
53-62

21 Sur la notion de contexte, nous pointons le cadre général posé par Pierre Paillé dans le chapitre sur « la tension entre
événement et contexte ».

Paillé, Pierre, et Alex Mucchielli. L analyse qualitative en sciences humaines et sociales. Paris : A. Colin, 2016, pp. 315-374
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choisi pour lui-méme, mais bien pour les liens qu’il entretient avec ce que le film exprime ou
plutdt — et la différence est de taille — avec ce que les acteurs de la chaine de fabrication pensent
que le film doit exprimer a travers la compréhension qu’ils peuvent en avoir. Le film est un fait
socialz, cela a été souvent considéré dans 1’espace de la réception du spectateur, mais il est
également un fait social dans 1’espace de la production, lorsque le monteur son s’en empare.
Pour bien comprendre comment opérer le travail de la qualification des sons, il devient alors
nécessaire d’¢largir le cadre d’analyse. Notre connaissance de ces métiers et de leurs pratiques
nous permet d’identifier que le choix des ambiances s’opere en considérant les sons eux-
mémes, pour leurs qualités morphologiques propres, pour leur expressivité et leurs
significations mais également pour les relations qu’ils entretiennent avec les images, en
analysant les besoins du film, de la séquence et méme du plan ou de I’événement narratif. Mais
le monteur son ne se forge-t-il pas une opinion sur les besoins du film ? N’est-il pas soumis a
une organisation hiérarchique ? N’intégre-t-il pas également les demandes du réalisateur, en
comprenant les intentions qui le guident ? Mais comment cette communication des intentions
sonores parvient-elle a s’opérationnaliser ? Comment le monteur son fait-il appel a sa propre
experience professionnelle mais également le cas echéant a sa propre expérience de spectateur ?
Ne s’appuie-t-il pas sur sa représentation des genres filmiques, sur sa culture de I’esthétique
sonore et sur des acquis et des savoirs implicites, souvent partagés par sa communauté
professionnelle, sur la fagon d’exprimer telle ou telle situation narrative au cinéma et de la
mettre concretement et techniquement en application ? Les outils qu’il utilise et les méthodes
de travail influencent-ils sa fagon d’identifier et de rechercher un son? Toutes ces
connaissances et savoirs implicites ou explicites, influencent-ils réellement sa recherche des
sons ? Quelle est donc sa démarche méthodologique ? Et finalement, quel est son systéme de
pertinencezs au moment-méme ou il recherche un son ?

Par ailleurs, comment faire pour analyser une situation si complexe ? Comment prendre en
compte les parametres essentiels ? Comment saisir les éléments pertinents dans un contexte ou
le sens nait de I’action de 1’acteur en situation ? Comment, justement, se rapprocher au plus
pres des situations du mouvement de 1’ interprétation ?

D’un point de vue méthodologique nous n’avons pas — au cours de toutes ces années de
recherche sur le son a I’image, les méthodes de réalisation et les sonothéques — créé un
processus toujours infaillible dans sa logique de progression mais nous avons, a partir des
problématiques et des situations rencontrées, mis en ceuvre un mouvement itératif qui a produit
des avancées connexes et toujours pertinentes pour éclairer ce qui est devenu peu a peu notre
sujet central : 1’analyse des situations de production impliquant la matiére sonore et les
ambiances en particulier.

Notre préoccupation, avant que cette recherche ne soit reconnue par une déclaration
d’inventionzs pour le travail innovant sur le projet de qualification et d’indexation des sons pour
le projet Sons du Sud puis ne soit ensuite soutenue financierement par la SATT pour la
maturation du projet, n’a d’ailleurs pas été de formaliser rapidement et de fagon productive et
focalisée des résultats relatifs a la logique d’indexation des sons. Notre parti-pris a toujours été
davantage de me placer au plus pres de situations de construction des significations, de trouver
le cadrage de 1’observation approprié et de cerner la complexité par une approche en

22 Esquenazi, Jean-Pierre, et Roger Odin, éd. « Le film, un fait social ». In Cinéma et réception, Reseaux : communication,
technologie, société, Band 18, Heft 99. Paris: Hermes Science Publications, 2000, pp 13-47.

23 Alfred Schutz décrit le systéme de pertinence comme 1’ensemble des prédispositions et des préoccupations qui orientent la
vision du monde d’un individu et le conduisent a une perception sélective des situations et des phénoménes rencontrés.
Schutz, A. (2008) Le chercheur et le quotidien : phénoménologie des sciences sociales. Paris : Klincksieck.

24 Document 4 : Déclaration d’invention de Rémi Adjiman (document SATT)
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compréhension. L’objectif était clairement de progresser dans tous les domaines qui nous
concernaient pour pouvoir aborder ensuite cette question en reliant nos connaissances.

Cette recherche a trouvé sa cohérence non par une stratégie anticipée et modélisée par un
programme détaillé dés 1’origine du projet, mais plutdt par des bonds successifs accompagneés
d’un repositionnement ad hoc du cadrage. Rétrospectivement, dans 1’aprés-coup, il apparait
que notre travail de recherche semble ne jamais s’€tre égaré. Mais, c’est par contiguité, c’est-
a-dire par une approche pas a pas, et par des ajustements progressifs que s’est peu a peu dessinée
la trajectoire.

Car, un fil conducteur guide notre travail depuis 1’origine de notre activité de recherche, nous
avons toujours tenté d’approcher les questions de signification et d’émergence des
significations par un travail de mise en systéme qui permet d’expliciter les facteurs pertinents
et leurs interactions. Au cours de ces années, nous avons donc tout particulierement procédé a
des méthodes qui permettent des allers-retours incessants et toujours féconds entre d’un co6té
une meilleure connaissance de la matiére (de ses significations, de sa forme, de son expression,
du statut des sons dans la bande sonore, des relations du son a I’image...) et de ’autre une prise
en compte de la situation et d’un cadrage large nécessaire pour saisir les contextes, les modalités
de travail, les postures, les actions. Nous précisions dans le chapitre 1.3: « Quverture
méthodologique : quel pluralisme ? » les aspects méthodologiques de notre recherche.

Quelques notes personnelles

Le titre de notre document « Approche sémio-pragmatique en réception et production des sons
au cinéma » peut intriguer dans la mesure ou il fait figurer la réception avant la production.
Cela ne cache pas un sens profond, mais rend plutét compte de la chronologie de nos propres
recherches, dans la mesure ou les travaux de notre doctorat nous ont d’abord permis de nous
approcher du mouvement de I’interprétation du spectateur et qu’aujourd’hui, et depuis plus de
dix ans, nos recherches s’intéressent au monteur son, un des acteurs majeurs de la production
de la bande sonore d’un film.

Nous souhaitons rajouter également que la réception et la production ne sont pas deux espaces
de lecture indépendants et étanches I’un par rapport a ’autre. Le Spectateur, a travers son intérét
pour le faire et par passion pour les images, les souvenirs, les sequences selfie et la
compréhension des tricks, en particulier grace a ’accés aux outils (comme le smartphone) et a
des tutoriaux sur Internet, devient de plus en plus un expert et opére une lecture des données
filmiques qui tente, parfois, d’endosser la posture et le regard du professionnel. A I’inverse, le
professionnel au cours de son travail de construction et de création doit s’interroger en adoptant
une lecture la plus vierge et la plus proche possible de celle du spectateur, lorsque ce dernier
découvre le film. L’espace de la réception et celui de la production se recouvrent trés largement,
méme s’ils doivent, d’un point de vue méthodologique, étre abordés indépendamment I’un de
’autre (voir 11.1.2 — L’interprétation, d’un espace a I’autre : un double processus de production
de sens).

Dans notre travail de thése d’ailleurs, la prise en compte du spectateur comme partie intégrante
du systeme était et reste encore aujourd’hui une donnée relativement nouvelle et souvent
abordée dans les recherches du c6té psychanalytique (la double identification au cinéma). Au
moment de notre travail de doctorat (entre 1998 et 2002) et méme encore aujourd’hui,
I'immense majorité des travaux s’est focalisée sur l'analyse du message contenu dans l'objet
cinématographique lui-méme, sans considérer les contextes de la situation de réception et les
intentions sui generis.

Seule la sémio-pragmatique a permis de cerner et d’analyser de maniére méthodique les
processus en jeu et leurs modalités d’action.
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La question du cours d’action et de I’interaction constante entre les images et les sons, au ceeur
de notre these, restent des préoccupations également assez atypiques.

L’orientation récente de nos travaux qui se sont intéressés au son et a la construction de sens
dans le contexte de la production constitue une démarche la aussi assez originale, y compris
avec les apports de la sémio-pragmatiquezs.

Ce travail de recherche, dont les problématiques sont en partie catalysées par un projet de
création d’une base de données sonores, est guidé par une démarche holistique originale. Nous
nous trouvons immergés au ceeur de situations de travail ou le professionnel du son est engagé
au cceur d’un systéme de coopération, impliqué dans un processus de travail a la fois technique
et créatif, ou la matiére sonore est auscultée, catégorisée, analysée, pour étre sélectionnée.
Pour cerner et discerner, nous sommes aidés par des apports théoriques dont certains nous
permettent de comprendre les particularités de la matiere sonore et de la perception humaine et
d’autres nous permettent de prendre ce recul nécessaire pour inclure cette matiere dans des
contextes et des actions situées.

Nous souhaitons également exprimer ce qui nous semble étre totalement fondamental lorsqu’il
s’agit d’aborder une recherche sur le sonore. Le son est toujours la rencontre d’un événement
vibratoire qui se déploie en tant que phénomeéne pour une visée, pour une conscience qui va le
percevoirz. En d’autres termes, le son n’existe (et donc ne peut étre analysé) que si on 1’écoute.
De plus, la mémoire sonore est fugace, et ce d’autant plus que le son est - contrairement a la
stabilité de I’image - sans cesse conduit au changement (nous développons ce point précis au
chapitre 11.4.1 — De la prédominance de 1’image sur le son). Ce renouvellement permanent de
cette matiére mouvante vient méthodiquement recouvrir et effacer les couches précédemment
mémorisées. Le monde du sonore s’apprend donc par une expérience consciente et réflexive,
par une expérience subjective, personnelle et intime. Cette connaissance est essentielle ;
I’interprétation et la compréhension d’un domaine comme le son et le son au cinéma nécessitent
de s’appuyer sur une épaisseur empirique, une sensibilité expérientielle principalement acquise
par une démarche phénoménologique. Ce sont ces acquis issus du quotidien et ces
interrogations récurrentes sur les impressions ressenties qui, une fois corrélés a un ensemble de
connaissances, permettent au chercheur dans ce domaine d’analyser les situations, de cerner et
de sérier lacomplexité, d’orienter les questionnements dans une direction pertinente et de savoir
opérer le bon cadrage de 1’observation. Ainsi, associée aux connaissances scientifiques et a des
méthodes de collecte et d’analyse des données, cela permet également a I’écoute d’étre orientée
pour qu’elle parvienne a trouver telle ou telle formalisation pertinente. L’épaisseur empirique
acquise par I’expérience devient un guide pour 1’analyse des situations. Dans le cas spécifique
du sonore, la mise en signification peut facilement rester dans de pures abstractions si elle ne
trouve pas les ancrages phénomenologiques qui lui donnent sa validité. C’est cette expérience
de I’écoute qui ancre les problématiques et leurs résolutions dans des approches concrétes et
fondées.

Dans la mesure ou nous allons principalement nous intéresser a 1’espace de la production, et
tout particulierement au monteur son, les contextes envisagés sont étroitement liés a la posture
du praticien et a ses usages spécifiques du sonore. Il devient alors méme un réel atout pour le
chercheur de connaitre de pres le métier et les processus de travail. Cela aide a comprendre quel

25 Je n’en avais d’ailleurs pas conscience, ¢’est Roger Odin lui-méme qui 1’a confié a I’auditoire lors de la soutenance de thése
de Jean-Michel Denizart le 27 novembre 2018.

26 Cette réflexion, reformulée par moi-méme, est présente tout au long de I’ouvrage :

Bonnet, F.-J., Szendy, P. and Editions de I’Eclat (2012) Les mots et les sons: un archipel sonore. Paris: Editions de I’Eclat.
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regard particulier est porté sur cette matiére si polysémique et protéiforme. Un des enjeux est
de parvenir a saisir I’orientation de 1’écoute et les intentionnalités afférentes.

Au cours de I’ensemble de ce cheminement, notre objet d’étude s’est affiné mais s’est
¢galement enrichi par un incessant travail de cadrage et de recadrage qui s’est toujours intéressé
a la matiere sonore en essayant de la replacer dans les contextes et les situations qui permettent
d’en analyser les signes et les traits distinctifs, avec le plus de pertinence et de rigueur possible.

Nous voudrions finir par rendre un hommage appuyé aux étudiants. Ce travail, cette épaisseur
empirique, cet intérét toujours vivace pour les métiers et les procédures, cette sensibilité a
I’expression par le sonore et cette quéte constante d’une meilleure compréhension théorique
des phénomenes observés ou ressentis ne serait rien sans 1’appétit sans cesse manifesté par les
étudiants, sans les nombreux moments de déstabilisation face a leurs demandes précises et
exigeantes, sans le regard curieux et les interrogations inattendues qu’ils nous adressent. Leur
besoin d’articuler enseignements théoriques et connaissances de terrain produit un mouvement
permanent de questionnement qui vise a relier les connaissances entre elles.

Ce travail actuel leur sera restitué, mais au-dela des contenus structurés qu’il proposera, il
permettra également de poser des bases nouvelles sur des questions éthiques liées a
I’importance de la passion du métier, a la philosophie de travail, a la nécessaire exigence
artistique ; des aspects fondamentaux pour que 1’exercice d’une profession puisse se pérenniser
avec bonheur tout au long d’une vie.

Présentation des différentes parties de ce travail

Afin de permettre au lecteur de se repérer dans la progression de notre démarche, nous
souhaitons présenter ce mémoire de HDR en précisant la logique développée dans ce document,
constitué d’un prisme a trois faces.

« Premiére partie : Positionnement et originalité du projet de recherche

Nous apportons ici une réflexion — a notre connaissance inédite — sur la genese des recherches
sur le son au cinéma mais €galement sur I’émergence du travail spécifique sur les ambiances
sonores, thematique qui se manifeste depuis ces toutes derniéres années. Les recherches sur le
son sont depuis I’origine I’apanage des sciences exactes. Le cas est différent pour les études
cinématographiques investies surtout par des chercheurs en esthétique. Plus spécifiquement
encore, les recherches sur le son au cinéma restent encore relativement marginales méme si
Michel Chion, un chercheur francais traduit dans plusieurs langues, a investi cette thématique
et est reconnu aujourd’hui comme LE spécialiste mondialzz. 1l existe bien un courant de
recherche identifié, mais il n’existe que trés peu de chercheurs reconnus dans ce domaine dans
le champ des Sciences de I’Information et de la Communication. NoS travaux, a défaut d’étre
précurseurs, ouvrent une piste.

Une premiere face de notre travail revient sur ’origine des études dans ce domaine et établit un
historique des recherches assez minoritaires sur le son au cinéma. Nous exposons donc la
specificité de notre recherche en mettant en évidence I’intérét de développer un tel axe au sein
des Sciences de I’Information et de la Communication, par essence interdisciplinaire.

Dans cette partie, nous précisons également 1’origine du travail sur les ambiances sonores. La
question de ’ambiance en général et des ambiances sonores en particulier, devient un sujet

27 Un colloque international organisé les 14 et 15 février 2019, « Michel Chion, I’inventeur », était entierement dédié a son
ceuvre

(lien vérifié le 28 mars 2019)

24


http://ceredi.labos.univ-rouen.fr/main/?colloque-michel-chion-l-inventeur.html

émergeant. Il est difficile d’expliquer pourquoi ce théme est aujourd’hui identifié, pourquoi il
mobilise autour de lui des acteurs, pourquoi il est institutionnalisé et méme réifié. On peut
émettre une hypothése. Celle d’un lien entre les ambiances et les problématiques
environnementales. En effet dés 1975, I’Unesco prend conscience que d’une part les sons se
modifient avec le temps et d’autre part que les nuisances sonores et 1’accroissement des bruits
industriels, de la circulation automobile et du trafic aerien réduisent drastiquement le nombre
de sites naturels dont I’ambiance sonore est non impactée par I’homme.

ne erdtre ouverte vt e monde

' Courricr

Exploration
des nouveaux

paysages
e (((\ /

Figure 1 — Courrier de I'Unesco - Novembre 1976

C’est le début des travaux de R. Murray Schafer, chercheur, compositeur, écologiste. Ce dernier
développe un projet ambitieux qui sera rattaché a 1’Université Simon Fraser prés de Vancouver,
le World Soundscape Project, centré sur 1’écologie sonore. Ce projet conduira a
I’échantillonnage d’ambiances enregistrées dans divers sites du monde entier. C’est lui
également qui invente le terme « paysages sonores » (soundscapes) qui sera utilisé par la suite
dans de nombreux domaines dont 1’écologie, I’urbanisme, la sociologie et bien-sir celui de
I’enregistrement sonore.

Dans cette partie, nous présentons également 1’état de 1’art, c’est-a-dire 1’essentiel des travaux
spécifiques liés a la question de la qualification et de I’indexation des ambiances sonores. Nous
verrons que I’essentiel des travaux se placent dans le champ des disciplines comme la physique
ou I’informatique (reconnaissance statistique des formes). Les recherches avancent mais dans
la mesure ou les sons de I’environnement sont complexes — il n’y a par exemple pas de modéle
physique capable de synthétiser les sons de I’environnement — il n’est encore pas possible de
proceder & une reconnaissance automatique de ces sons. L approche par une analyse qualitative
dans le champ des Sciences Humaines et Sociales reste la piste prépondérante pour aborder les
ambiances sonores et la fagon dont elles sont écoutées.

Nous revenons ensuite sur les paysages sonores et nous tentons de faire un tour d’horizon des
différentes approches actuelles de I’ambiance sonore, principalement de nature
anthropologique et urbanistique.

Pour finir, apres avoir abordé les cas de I’ambiance sonore a travers différentes approches et

dans différentes disciplines, nous revenons vers notre propre objet d’étude. La question du
rapport entre la matiere et le regard qu’on lui porte s’intéresse a la fois aux signes et aux
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situations d’interprétation, elles-mémes initiatrices des modes de lecture des données et des
intentionnalités mobilisées. C’est bien au cceur des Sciences de I’Information et de la
Communication qu’il est possible de manier les concepts adaptés et d’adopter les
méthodologies appropriées. Nous exposons ici les différents cadres méthodologiques avec
lesquels nous avons conduit nos recherches. Nous développons point par point, en les reliant,
les differentes situations rencontrees et exposons les méthodes utilisées et les résultats obtenus.

Dans la deuxiéme partie - De la matiere a la situation - nous rendons compte d’un double
mouvement de notre travail de recherche.

D’une part nous procédons a un déplacement qui va de I’espace de la réception vers 1’espace
de la production. Notre compréhension des phénoménes s’appuie sur des interactions qui elles-
mémes s’insérent dans des systémes fonctionnels et des cadres situés.

Nous rendons ainsi compte dans un premier temps du travail que nous avons effectué en
observant, par une approche a la premiére personne, notre propre interprétation du film Lost
Highway dans lequel le travail des ambiances est central. Cette démarche conduit a s’approcher
au plus pres des processus sémiotiques et a donner sa juste place a la matieére de 1’expression
filmique. Mais, cette analyse pas & pas est avant tout introductive de toute notre fagon
d’approcher les relations qui existent entre I’interpréte et le matériau qu’il considére. Cela
permet d’éclairer, dans une logique toute sémio-pragmatique les liens qui reglent
’interprétation et en particulier les visées intentionnelles qui conduisent a extraire et ausculter
les signes. La construction des significations est scrutée dans le cours d’action et met en
évidence les liens étroits qui se jouent, qui se nouent, qui se font et se défont au gré du
défilement des données filmiques.

Les intentions mises en ceuvre ici sont clairement fictionnalisantes ; elles orientent le regard et
I’écoute. Car fictionnaliser, ce n’est pas percevoir le tout du film, c’est lire le film pour en tirer
et méme pour en extraire un récit. Nous nous appuyons sur la sémio-pragmatique pour expliciter
nos résultats.

D’autre part, nous introduisons la situation du monteur son qui, s’il est soumis lui aussi pour
une part a la nécessité d’aborder le film comme un spectateur se trouve engagé dans un
processus qui I’ameéne également a prendre en compte d’autres contraintes. L’orientation de
son écoute sur la matiére sonore répond a un systeme de pertinence complexe.

Pour mieux cerner cette vision du monde il devient nécessaire, a ce point précis de notre
développement, de mettre en scéne le deuxieme mouvement que nous abordons dans ce
chapitre. Nous procédons ici @ un zoom arriere qui se focalise d’abord sur la matiére sonore et
son expression de maniére a mieux la comprendre et mieux en saisir la complexité. Mais, nous
I’avons déja précisé, ce son qui nous intéresse, n’existe pas seulement pour lui-méme. Nous
élargissions notre vision en considerant le son dans son rapport a I’image, ce que 1’on nomme
aussi les interactions image-son. Elles sont au centre de la production de sens dans un film.
Pour finir par une explicitation du réle des ambiances dans le film, nous précisons ensuite
comment ces derniéres jouent de multiples fonctions dans le film. Dans cette derniére analyse,
nous commengons a introduire les résultats du travail des entretiens non directifs réalisés avec
les monteurs son. Nous finissons sur une proposition de typologie de 1’'usage des ambiances
dans le film. Ce sont les préemisses d’une analyse plus systématique du role du monteur son,
abordé dans la troisieme partie de ce document.

« Dans la troisieme partie — Au cceur de la sélection des ambiances — NOuUs poursuivons notre

zoom arriére et nous nous focalisons sur ’acteur au centre de notre travail : le monteur son.
Pour cerner cet acteur et mieux comprendre les situations de communications qui 1’entourent
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nous commencons par I’approcher en observant les conditions d’émergence de ce métier encore
trés récent et du méme coup ’accroissement du rdle d’un son nouveau dans la bande son :
I’ambiance.

Ce contexte d’apparition du monteur son permet de mieux cerner sa place, son role et les
relations qu’il entretient avec différents interlocuteurs, au cceur de la fabrication du film. Cela
permet d’approcher au plus pres le systeme de pertinence du monteur son et de comprendre
comment s’opére 1’acte de sélection des sons. Nous plagons ensuite le monteur au centre d’une
chaine de fabrication ou se jouent des coopérations, des coordinations, ou s’impose un cadre
hiérarchique, ou la dimension artistique cotoie la dimension industrielle et ou I’acte créatif ne
peut se soustraire a la productivité.

Il est question de cerner ce qui détermine son mode opératoire, ce qui forge ses réflexions et
finalement ce qui guide ses gestes. Comprendre le monteur son c’est saisir les différentes
situations pertinentes pour cet acteur et définir un cadre au sein duquel se dessine le passage a
I’acte du choix des sons, depuis les procédures et les habitudes de travail, jusqu’a 1’analyse de
la situation, tant au niveau des intentions du réalisateur que de 1’analyse du plan, de la séquence
ou du film tout entier.

L’analyse de la situation de communication permet ainsi de mieux cerner le regard porté par le
monteur son sur la matiére sonore et les ambiances en particulier.

Si cette typologie est en soi un pas vers notre objectif de mieux comprendre les ambiances et
de les qualifier, nous souhaitons dans cette partie avancer davantage vers une compréhension
des relations que ces ambiances entretiennent avec le monteur. C’est ici que s’opére un nouveau
recadrage de I’observation qui nous conduit a insérer le monteur son dans son environnement
et a cerner le systéme de pertinence qu’il mobilise pour écouter et choisir un son dans une base
de données.

Nous concluons en deux sous parties. Dans un premier temps nous opérons une mise en
perspective finale ou nous tentons, en guise de conclusion, de formaliser en quelques pages, et
par une mise en perspective nouvelle, une réflexion sur I’importance des situations et des
contextes dans I’écoute portée sur les sons. Nous établissons ainsi un parallele entre les
« configurations » d’interprétation des ambiances par le spectateur et par le monteur son. Le
son n’existe que s’il est écouté et ¢’est donc dans la relation bidirectionnelle entre les ambiances
et les intentions portées sur elles que ces derniéres peuvent étre qualifiées. Ces allers-retours
questionnent les rapports entre la matiére et 1’action. Cette approche compréhensive
d’interprétations situées nous permet de mieux comprendre cette matiére spécifique qu’est
I’ambiance mais également de donner a la situation d’interprétation toute son importance.
L’ouverture vers la vie réelle des signes constitue un moteur heuristique pour le processus de
recherche.

La deuxiéme sous-partie inscrit nos résultats dans une perspective de recherche a venir. Il est
question ici d’articuler notre réflexion et notre connaissance de 1’analyse communicationnelle
des situations d’interprétation pour engager de nouvelles recherches interdisciplinaires avec des
spécialistes de la physique du son et de la cognition. Il s’agit de s’engager dans une direction
qui tente d’analyser et de comprendre des situations d’interprétation nouvelles au sein
desquelles des sons sont produits et écoutés. Ces situations peuvent le cas échéant conduire a
des modes de lecture spécifiques. Ces applications peuvent d’ailleurs dépasser le cadre des
applications audiovisuelles pour, par exemple, s’appliquer a la production de son dans des
environnements comme les automobiles électriques.

L’addendum placé a la fin de ce mémoire récapitule le déroulement du projet Sons du Sud dont
j’assume la responsabilité scientifique. Cette partie explicite les innovations et les avancées a
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travers les différentes phases rencontrées au cours du développement du projet. Un certain
nombre de textes et de documents joints y sont intégrés pour attester de cette démarche étroite
qui relie la recherche et la mise en place du dispositif. Ces écrits permettent de cerner cette
progression et de dessiner un cheminement qui précise les enjeux de ce travail. Par ailleurs,
dans ce mémoire de HDR, nous serons régulierement appelés a procéder a des allers-retours
pour expliquer comment la conduction de ce dispositif aura orienté le travail de recherche, fait
émerger des faisceaux de questions ou modifié le cadrage de 1’observation.

Nous conclurons ensuite ce travail d’une part par une synthése de nos résultats opérationnels et
en particulier sur les différents enseignements concrets de nos recherches et d’autre part par
une réflexion théorique sur notre approche implicite de I’interdisciplinarité, a travers une
réflexion sur I’émergence des significations.
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