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La question de I'importance de la musique dans le film n'est pas débattue : le témoignage des
musiciens est unanime & reconnaitre en elle un élément constructif du cinéma. Ils prétendent méme, —
comme le fait Etienne Souriau dans les lignes ci-dessous — que la musique confére au cinéma une por-

tée absolument unique et irremplagable :

Parmi tous les caractéres par lesquels I'univers filmique différe profondément de l'univers afil-
mique, il faut signaler comme trés important ce fait qidil contient perpétuellement une musique,
laguelle lui constitue, atmosphériquement, une dimension “sui generis”, et qui perpétuellement
Penrichit, la commente, parfois le corrige et parfois méme le dirige; en tout cas, qui en structure

de trés prés la durée.

Mais si I'importance ne fait de doute pour aucun musicien, I'accord est loin d’étre établi sur les
détails du réle qu'il convient d'accorder & la musique dans le film. Yves Baudrier fait voir la diver-
gence de toutes les possibilités d’utilisation de la musique, cette “sorte de condiment” du film, ce

quelgue chose qui, d’une part, risque d’édulcorer

angereusement la valeur de certaines images

réelles, et qui, d'autre part, par une incontestable efficacité, la ou la qualité de la dialectique vi-
suelle faiblit, risque fort d’encourager par les facilités qu'elle autorise le rendement de la médiocrité.

1. Au temps du muet

Historiquement, la premiére utilité de la
musicfue dans le domaine cinématographique a
été plutdt prosaique : couvrir le bruit du projec-
teur. Georges van Parys le reconnait d’ailleurs
avec un certain humour :

Il serait assez exaltant de pouvoir affirmer
que si, dés ses premiers pas, le cinéma a
fait appel a la musique, c’est parce que les
deux arts se complétent et doivent chemi-
ner cote d cote vers un idéal commun. La
réalité est bien différente. 1l faur avoir le
courage de le dire : la musique n'a été con-
sidérée aux origines du cinéma que comme
un simple bruit destiné a dissimuler le ron-
flement fdcheux de I'appareil de projection.

Un peu aprés, les réalisateurs semblent avoir
tenté d'utiliser la musique dans un but plus spé-
cifiquement cinématographique, comme [Iindi-
quent suffisamment les titres de ce que Van Pa-
rys appelle lui-méme des “incidentaux™ : pour-
suite dramatique, désespoir, “amorose cantabile”,
visions d’horreurs, promenade champétre, orages,
etc.

Les musiciens furent ensuite priés de créer des
thémes plus particularisés, et qui soient caracté-
ristiques de certains personnages, de certaines
scénes, de certaines situations dramatiques ou co-
miques, et cela pour tel film concret. On rappor-
te méme une répartic un peu amusante du musi-
cien Erik Satie a2 René Clair, qui lui avait deman-
dé une musique appropriée & son film Entr’acte,
réalisé pour les Ballets suédois :

Je vais écrire pour mes amis Picabia et Re-
né Clair une musique pornographique.
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A en croire encore les témoignages des musi-
ciens, c'est également & cette époque de 1925 que
remonterait la fameuse musique de Honegger —
écrite pour la Rowe d’Abel Gance — que Jean
Iz'viiIlry a utilisée pour son court métrage Pacific

3l.

2. Les “trous” sonores

Boucher les “trous” sonores, soit que telle
scéne soit jugée trop silencieuse, soit que
le metteur en scéne n'ait pas su trouver
dans la réalité un son vrai plausible — mé-
me et surtout s'il n'est pas suggéré par l'i-
mage.

Boucher les trous sonores : cette utilisation que
rapporte le compositeur Maurice Jaubert n’est
évidemment pas la seule. Lui-méme en signale
une seconde, qu’il appelle commentaire de I'ac-
tion.

3. Commentaire

La scéne est-elle iragique ? Quelques ac-
cents de cor ou de trombone vont accentuer
la noirceur de I'image. Scéne sentimentale ?
Solo de viclon qui rendra, croit-on, plus
persuasive la déclaration d’amour du jeu-
ne premier.

Georges van Parys, au chapitre qu'on lui a
confié dans Le Cinéma par ceux qui le font ne
dit pas autre chose :

Le théme musical de La Chevauchée fantas-

tique, entre autres, est d'une trés grande

beauré, et constitue une réussite parfaite de
o lillustration des images par la musique.
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Mais Jaubert, qui se référe lui aussi a un film
de John Ford (La Patrouille perdue), s’'oppose
i cette utilisation de la musique. Il prétend que
la superposition de la musique sur la voix

risque de détruire la valeur émotive de I'une
et la force d'authenticité de 'autre.

4. Synchronisme

Prenant cette fois comme exemple Le Mou-
chard, Jaubert décrit un autre procédé d’utilisa-
tion de la musique qui consiste @ souligner cer-
tains incidents : accord ponctuant la fermeture
d'une porte, pas acco ;lagnés d’'un rythme de
marche. Comme le précédent, ce procédé lui pa-
rait “indéfendable” : la musique, prétend-il, suit
un rythme continu et on la contraint & suivre des
faits et des gestes qui sont discontinus. On la ré-
duit 4 des sons.

Plusieurs musiciens, au reste, pronent une utili-
sation semblable de la musique dans les films,
tels Georges van Parys, que nous avons déja
écouté, et I'allemand Hanslick :
Traduire ces impressions pour gue la mu-
sigue vienne communiquer plus intensé-
ment aux futurs spectateurs. La musique
n'est que la multiplicatrice des émotions pré-
existantes.

Etl Yves Baudrier résume :

Produit brillant, nécessaire a la finition de
loeuvre, a sa présentation publicitaire, sus-
ceptible par surcroit de déterminer une ex-
citation dont le spectateur reportera le pou-
voir sur I'image, capable par ld de masquer
certaines faiblesses, le tout grdce a la com-
plicité de quelques formules éprouvées,
donc déja passablement dégradées.

Et Jaubert condamne :

Redoutable pathos, grice auguel nombre de
musiciens veulent nous prouver que, si on
leur demande le plus généralement de
trousser un couplet destiné a faire le tour
du monde, ils sont également capables d’ex-
primer en huit mesures et a grand renfort
de cuivres toutes les passions humaines.

5. Contrepoint

Au demeurant, la plus authentique utilisation
de la musique dans un film, celle qui rallie & la
fois la faveur des meilleurs musiciens et des
meilleurs réalisateurs, c’est le contrepoint. Plerrc
Shaeffer le décrit :

S§i a la premiére audition, I accampagne—
ment musical ne fait que s'inspirer du pro-
cédé de l'ambiance harmonique, la répéti-
Jtion du leit-motiv va permettre au cours du
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développement un véritable contrepoint. Son
contenu sera & la fois émotionnel et intel-
lectuel. . . la musique devient I'un des prota-
gonistes a la fois subtil, inattendu, insaisissa-
ble, tout intérieur.

Voila qui décuple les possibilités du cinéma. Et
bien rares sont les auteurs de films qui ne I'ont
s reconnu. Témoin Jean Grémillon, qui dans
a réalisation d'une de ses oeuvres, a voulu choi-
sir un théme musical aussi indépendant, comme
il disait, aussi arbitraire
que le choix de telle image.

Témoin, le manifeste des trois russes Eisenstein,

Poudovkine et Alexandroff, rapporté dans I'An-

thologie du cinéma :
Seule lutilisation du son en contrepoint
vis-a-vis d'un morceau de montage visuel
offre de nouvelles possibilités de dévelop-
per et de perfectionner le montage. Les pre-
miéres expériences avec le son doivent étre
dirigées vers sa “non-coincidence” avec les
images visuelles. Cette méthode d’attague
seule produira la sensation recherchée qui
conduira, avec le temps, d la création d'un
nouveau contrepoint orchestral d'images-vi-
sions et d'images-sons.

C’est que le contrepoint — les réalisateurs en
ont conscience — permet & l'auteur d'un film
d’exprimer des idées personnelles, d'annoncer
?#bu'lemenl un changement dans le style de son

m

Le metteur en scéne échappe parfois d la
stricte reproduction de la réalité pour ajou-
ter a4 son oeuvre ces éléments documentai-
res ou poétiques qui donnent a4 un film son
ton inimitable : description, passage d’un
point d lautre, de I'espace ou du temps, ré-
ves, figuration imaginaire des pensées de
tel personnage, efc.

C'est dans I'Intelligence du cinématographe que
Maurice Jaubert fait cette déclaration. Son té-
moignage revét un tel crédit, toutefois, qu'on
le retrouve, traduit, dans 'oeuvre plus récente de
Lindgren The Art of the Film. Au fond, c’est
également la pensée de Jean Mitry :
La réalité concréte, source des images du
film, sans cesser d'étre un instant authenti-
que et strictement objective, est ainsi affec-
tée d'un coefficient dirréalité qui Uaide a
se franscender.

Un “ton inimitable”, “L’espace et le temps”, la
possibilité de “se transcender™ : qu'est-ce a dire ?
Dans un des cahiers de la Mostra internationale
del cinema de Venise, Nicela Costarelli commen-
ce d’analyser le phénoméne :
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Tandis que le musicien, pour s'exprimer,
doit construire une figure auditive, qui ne
se trouvait pas dans la réalité et qui n'offre
pas de références a la réalité, le cinéaste dé-
coupe ses figures visuelles dans la réalité
elle-méme : pour s'exprimer il doit suivre un
pracessus inverse de celui du musicien,
monter, pour ainsi dire, les figures visuelles,
pour les rendre porteuses de sa propre fan-
taisie créatrice.

Compositeur de musq‘;:e de film et professeur
a 'LD.H.E.C., Yves Baudrier pousse I'analyse
plus avant encore :
L'oeil est parfaitement apte a définir les-
pace, et l'est beaucoup moins pour le temps,
et a plus forte raison, pour saisir dans telle
continuité  rythmique des combinaisons
rythmiques plus complexes.

Il faut par contre reconnaitre que l'ouie est

extraordinairement adaptée d écouter le

temps, et, par corrolaire, mal douée pour

sitwer spatialement les événements sonores.
C’'est pourquoi :

Le déroulement des images visuelles définit

ETUDE /

1. Quelle est 'opinion de D'esthéticien Etienne
Souriau sur la musique de film ?

2. Qu’entend-on par “boucher les trous sono-
res” et par “le commentaire de I'action par
la musique™ 7

3. Que signifie le contrepoint musical ? Est-il
justifiable dans un film ?

4, Expliquez cette phrase : “Le déroulement des
images visuelles définit le réalisme, et celui
de la bande musicale définit le lyrisme” ?

5. Ftes-vous d'accord avec la citation finale de
Maurice Jaubert ?

RECHERCHES

1. En-quelle année apparut le premier film so-
nore ? Quel fut son titre ?

Septembre 1958
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le réalisme, et celui de la bande musicale
définit le lyrisme.

Ces analyses, pour subtiles qu’elles soient, sont
a lire. Elles mettent en lumiére un des aspects
les plus purs du plaisir cinématographique. Elles
aident au surplus a préciser le ré]eg accorder
la musique de film, dont la qualité principale, & en
croire Georges van Parys, serait de “servir no-
blement le film”. C'est bien ce qu’affirme ce tex-
te de Jaubert, qui va servir de conclusion :
Nous demandons a (la musique) d'appro-
fondir en nous une impression visuelle. Nous
ne lui demandons pas de nous expliquer les
images, mais de leur ajouter une résonan-
ce de nature précifiquement dissemblable.
Nous ne lui demandons pas d'étre “expres-
sive”, et d’ajouter son sentiment d celui des
personnages ou du réalisateur, mais d'étre
“décorative” et de joindre sa propre ara-
besque a celle que nous propose I'écran.
QOuw’elle se débarrasse enfin de tous ses élé-
ments subjectifs, qu'elle nous rende enfin
sensible le rythme interne de limage sans
pour cela s'efforcer d'en traduire le contenu
sentimental, dramatique ou poétique.

2. Pour quels films les compomteurs célébres
suivants écrivirent-ils de la musique de film :
Saint-Saéns, Erik Satie, Honegger, Proko-
fiev ?

3. Qui a écrit la musique des films suivants :
Les Anges du péché, La belle et la béte, La
grande illusion, Hamlet, Jour de féte, La
Strada, Rome, ville ouverte, Voleur de bicy-
clette, Journal d'un curé de campagne, Le
ciel est @ vous ?

4. Attribuez aux films suivants la musique qui
leur revient : Un condamné @ mort s'est é-
chappé, Les enfants terribles, Bréve rencon-
tre, Le fleuve. (Le concerto de Rachmani-
noff, L’invitation 4 la valse de Weber, Messe
de Mozart. Concerto de Vivaldi).

5. De qui sont les airs connus des films sui-
vants : Moulin-Rouge, High Noon, Lime-
light, Un Américain & Paris, Le troisiéme
homme ?
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