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L'lle nue, de Kaneta Shinda

La lrame sonore au cinéma

2 - Le son-bruit

Patrick Schupp
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1. La voix humaine :
a) Théatre filmé

Comme son nom l'indique, cette forme de
cinéma n'a d'autre but que de conserver, au
méme titre que le ballet ou |'opéra, les in-
terprétations célébres de comédiens ou de
piéces i succés. La série "Comédie Frangai-
se", La Ville dont le prince est un enfant, Bo-
bosse, Le Cid (avec Gérard Philipe) etc... font
oeuvre de culture et de souvenir, Point de
trame sonore ici, rien que du texte, ou alors
de la musique de scéne (Le Bourgeois gen-
tilhomme, musique de Lully, Le Cid, musique
de Maurice Jarre etc...).

b) Monologue

Ce procédé assez spécial reprend le sys-
téme romanesque des romans du XIXéme sié-
cle, tellement a 'honneur chez les Anglais :
Le Rideau cramoisi, d'Astruc, en est un ex-
emple frappant. Pas de musique, la voix seu-
le qui raconte I'histoire que nous voyons se
dérouler sous nos yeux. Naturellement le su-
jet doit s'y préter, et ce sera le plus souvent
une oeuvre littéraire racontée par le metteur
en scéne avec le seul support du texte par-
lé. Le Rouge et le noir reprend partiellement
cette idée, de méme que Dead of Night,
de Cavalcanti, La Riviere du Hibou, d'Enri-
co, Letter from an Unknown Women, d'O-
phuls etc... Mais cette utilisation, assez ar-
bitraire, doit étre discrétement exploitée,
sous peine de tomber dans |'ennui ou le do-
cumentaire style “M. Lalonde a péché une
truite de vingt-neuf livres au lac des Cing-

Cantons"'.
c) Voix “off" (commentaire)

C'est la séquelle du monologue, mais cette
fois-ci, la voix n'est plus & la premiére per-
sonne, mais, impersonnelle, raconte ou expli-
que les événements de !'extérieur, selon la
formule “il était une fois..."" Walt Disney est
trés partisan de cette méthode qui implique
le spectateur dans |'action, tout en n'enga-
geant pas le réalisateur du film. Ce dernier
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n'aura pas, ainsi, d'engagement formel vis-a-
vis de celui qui vient voir son oeuvre. Le re-
marquable film de Leni von Riefenstahl
Triumph des Willen était — et avec quel art
— basé sur ce procédé. Z, de Costa-Gavras
adopte, mais pas ouvertement, supréme ha-
bileté du réalisateur, un point de vue identi-
que qui entraine malgré lui le spectateur dans
les filets de la partialité. Une autre réalisa-
tion, La Chronique d'Anna-Magdalena Bach,
nous met en présence de |'épouse du compo-
siteur, qui lit, d'une voix détachée et imper-
sonnelle, les moments nobles ou sentimen-
taux de la vie de son mari. Monologue ou
commentaire ? Je pencherais pour le second,
puisque, si le texte est bien d'elle, une ac-
tion extérieure est décrite o0 elle n'est pas
impliquée directement. Le film, qui n'est pas
d'accés facile, demeure, du moins 4 mes
yeux, I'une des réalisations les plus remar-
quables dans ce domaine.

2. Le silence

Une démonstration : que l'on veuille bien
comparer la version 1931 de Back Street (a-
vec Ilrene Dunne) et celle de 1966, avec Su-
san Hayward : dans le premier cas, un théme
musical — merveilleux — au générique; Ire-
ne Dunne le fredonne & bouche fermée de-
vant son miroir, et c'est tout. Par ailleurs, la
musique intervient normalement, comme dans
la vie : une salle de bal, un concert en plein
air. Aucun sirop, aucune trame sonore Ssou-
lignant les états d'ame de I'héroine, sa dou-
leur, ou son abnégation. Cette version dé-
montre admirablement la valeur du silence
au cinéma. Puis voyez la version “moderne’:
le flon-flon dramatique ne sait plus ol don-
ner de la note, tout I'édifice — déja bien fra-
gile — s'écroule sous la guimauve, les vio-
lons enchantés ou sanglotants ad nauseam,
tandis que la mise en scéne d'une rare bétise,
appuie le plus lourdement possible sur le
cOté triste et beau.

Lorsque le film est vraiment bon, on ne
se rend pas compte, d'abord, qu'il n'y a pas
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de musique. Ou alors, c'est la phrase-leitmo-
tiv, et rien d'autre, qui fait la fortune de films
comme L'lle nue, de Shindo ou Les lles en-
chantées, de Vilardebo. C'est aussi le chef-
d'oeuvre de Lang, M le Maudit (théme de
Grieg vrillant I'oreille du spectateur, et jou-
ant le réle de lien et de deus ex machina :
un aveugle le reconnaitra et fera arréter le
criminel Peter Lorre). Si, aujourd'hul, des
films comme Le Mouchard, Le Salaire de la
peur, Les Diaboliques, Wait until Dark, Scar-
face, Citizen Kane demeurent des chefs-
d'oeuvre, c'est bien aussi parce qu'ils n'ont
pas de trame musicale, que seul le dialogue
compte, qu'il est rare, ou du moins réduit a
son strict minimum, Plus récemment, le wes-
tern The Stalking Moon, avec Gregory Peck,
utilisait parcimonieusement musique et dialo-
gue au profit d'une action dense et "orches-
trée" par l'image avant tout Personnellement,
je pense qu'il est de beaucoup préférable
d'éliminer le superflu dans la bande son:re,
que ce soit dans la musique, les bruits ou
le dialogue, pour conserver & l'action physi-
qgue aussi bien que psychologique une vérité,
la plus proche possible, de celle de la vie
réelle,

Le son “électronique".

La musique-matériau de |'image peut met-
tre en oeuvre un "complément sonore qui
n'est d'ailleurs pas inclus dans son privilege"
(mais parfois dans une partition illustrative
ou décorative), et qui constitue une dimen-
sion nouvelle. Ce sont les possibilités offer-
tes, soit par les musiques concréte ou élec-
tronique, soit par les instruments électriques.

L'emploi de ces moyens d'expression s'ex-
plique, d'une part, par la recherche d'effets
insolites (les Ondes Martenot créant, par
exemple, un incomparable climat d'angoisse
et de mystére). Il est, d'autre part, justifié
dans la mesure ou l'absence de l'instrument
traditionnel ne géne pas le spectateur. Enfin,
le sujet lui-méme (son originalité, son traite-
ment) requiert parfois un tel fond sonore.
Et naturellement, ['exemple le plus probant
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en ce domaine est la bande sonore de The
Birds d'Hitchcock, ol la fonction est autant
dramatique que décorative. "Gréce au son
électronique, indique Hitchcock dans le livre
fait par Truffaut, je dois non seulement indi.
quer les sons a obtenir, mais décrire minu-
tieusement leur style et leur nature; par
exemple, lorsque Melanie, enfermée dans la
mansarde, est attaquée par les oiseaux, nous
avions beaucoup de sons naturels, des mouve-
ments d'ailes, mais nous les avons stylisés
pour obtenir une plus grande intensité. [...)
Pour bien décrire un bruit, il faut imaginer
ce que donnerait son équivalent en dialo-
gue, — et c'est la, pour moi, que réside |'es-
sentiel de la chose — et ainsi, pour la scé-
ne finale, quand Rod Taylor ouvre la porte
et voit pour la premiére fois des piseaux &
perte de vue, j'ai demandé un silence, mals
pas n'importe quel silence; un silence élec-
tronique d'une monotonie qui peut évocuer
le bruit de la mer entendu de trés loin. Trans.
posé en dialogue d'oiseaux, cela veut dire -
“Nous ne sommes pas encore préts & vous
attaquer, mais nous nous apprétons. Nous
socmmes comme un moteur en train de ron-

The Birds, d'Alfred Hitchcock
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ronner, nous allons bientot démarrer.” C'est
cela que |'on voit comprendre avec des sons
assez doux, mais ce murmure est teilement
fraglle que i'on n'est pas certain ge |'entendre
ou de |imaginer."”

Hitchcock est le premier qui, universelle-
ment, ait attiré |'attention sur cette nouvelle
rorme, Antonioni, aprés lui, dans Le Désert
rouge, reprendra |'idée atin de faire expri-
mer a la musique (tout comme a la couleur)
I'incommensurable ennui et désoeuvrement
de I'héroine. Et il est naturellement un “‘gen-
re" ol cette musique a toujours été utilisée,
seulement avec plus ou moins de bonheur :
le fantastique, et surtout la science-fiction.
Le sujet, hors du temps et de |'espace, récla-
mera une musique dont le contenu thémati-
que et structurel sera, le plus souvent, uti-
lisé pour ses résonances insolites et l'aga-
cement qu'il provoque sur les nerfs du spec-
tateur, Ce n'est qu'avec 2001 : A Space Odys-
sey, de Kubrick, qu'on reviendra, et, par
le biais de quel art, &4 la musique dite clas-
sique. Cependant, il est indéniable que la
bande sonore du film de science-fiction peut
aller de la qualité réelle (THX 1138, First
Spaceship on Venus, ol le son faisait con-
trepoint & des décors d'une extraordinaire
beauté, lkarie X9, malgré son ennui) a la
bonne réalisation (Planet of the Apes, Voya-
ge to the End of Time), jusqu'a la simple
décoration (Forbidden Planet, pour commen-
cer, malgré |'indéniable beauté plastique du
film, et toute la séquelle des films américains
et anglais qui s'en sont inspirés).

Enfin, et paradoxalement, la musique élec-
tronique s'avére la solution idéale pour ex-
primer des sentiments, des actions, des lieux
et des temps qui se situent & 'aube de I'khom-
me : avec Cacoyannis, qui a fait Electre, puis
Les Troyennes, et Pasolini, qui a fait Médée
et Oedipe-Rol, plus quelques autres de moin-
dre importance, la tragédie grecque a fait
une entrée spectaculaire au cinéma. La musi-
que y tient un rdle de premier plan, mais net-
tement fonctionnel, pour soutenir, exprimer,
et commenter, ou séparer |'action. Tirant sa
source du rite sacré de Dionysos et Déméter,
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la tragédie a besoin d'une musique vio.ente,
etrange, surpuissante, a la mesure des pas-
sions et des evenements qu'elle dépeint;
comme, de plus, ses sujets sont trés souvent
einpruntes aux grands mythes, donc hors na-
wre comme hors humanite, (comme la scien-
ce-riction), la musigue électronique atonale,
athematique, obtenue directement a partir
dune source mécanisée (oscillateur), s'éloi-
gne deliberément de toute reference instru-
mentale. Abolissant donc toutes les limites
de la musique "jouée’”, elle offre un matériau
apsolument neut, et qui ouvre des horizons
sonores a la fois insoupgonnés et extraordi-
naires. Nous pourrons ainsi, comme |'a fait
ritchcock, assister a la naissance d'un vérita-
bie langage sonore, qui ne sera plus une ban-
de daccompagnement, mais le complément
dramatique indispensable a l'image. Nous
sommes sur la voie de la recherche actuelle-
ment, et Clocckwork Orange, le dernier film
de Kubrick (lui aussi d'anticipation sociale)
nous promet & cet égard une retent.ssante
surprise, parait-il. Frangois Porcile a le mot
de la fin en disant qu' "au niveau le plus sim-
ple, la musique diachronique ornementale
mais, développée a |'extréme, peut se réveé-
ler d'une grande richesse dans la mesure ol
elle dépasse les possibilités du son réel en
imposant un irréalisme d'une plus grande di-
mension poétique ou d'un plus grand pou-
voir émotionnel”,

En 1960, Henri Colpi, dans son ouvrage
Défense et lllustration de la musique de film
(I'ouvrage de référence par excellence), se
demandait oll nous en étions; et dans la mi-
se au point de |'épilogue, un rapide tour d'ho-
rizon nous renseignait sur |'état d'esprit ré-
gnant aux Etats-Unis, en Russie, en Scandi-
navie, en Extréme-Orient, en Italie etc... et
en France. Mais il y a de cela douze ans...
et le cinéma est un art essentiellement d'é-
volution. Les cadres trop étroits d'il y a dix
ans sont arrachés de leurs gonds, et |'aventu-
re filmique se situe aujourd’hui au niveau de
la contestation, de la discussion des valeurs,
de leur mise en question a tous les niveaux:
I'enseignement, 'amour, surtout, la sexuali-
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té, avant tout; la personnalité dans un con-
texte social et culturel, en un mot toutes les
lignes de force d'un monde en gestaticn avec
ses erreurs, ses violences, ses passions, et
aussi son extraordinaire résurgence vers les
valeurs pures.

La musique aujourd'hui est le reflet du mon-
de qui l'a engendrée, mais beaucoup plus
yuau XiXxe siecle. Expression personnelle
aune démarche strictement individuelle, li-
bérée des cadres et des conventions, elle de-
meurera le témoignage d'un é&tre humain a
une époque donnée. Ce n'est pas par hasard
qu'aujourd’hui on a des phénoménes sociaux
et culturels comme Jesus Christ, Superstar,
la "soul music”, Joan Baez, Chariebois ou Ja-
nis Joplin d'une part, et, d'autre part, Xena-
kis, stockhausen, Penderecki, (ce sont |a les
musiciens des films d'aujourd’hui et de de-
main). D'une fagon significative. Colpi citait
Maurice Jarre comme symbole “d'une nouvel-
le génération de compositeurs”. Et qu'a-t-il
fait 7 Lawrence of Arabia, Zhivago et autres
spectaculaires bluettes... Ah! il y a loin du
remarquable musicien du T.N.P. au célébre
artiste “arrivé" d'Hollywood... Et cet exemple
pourrait se reprendre pour plusieurs autres,
Mais comme il est vrai que tant qu'on n'aura
pas exploité ces nouvelles avenues (et la mu-
sique électronique, |'utilisation du sitar, le
Mog Synthetizer, le silence en sont toutes),
on refera du neuf avec du vieux, si l'on peut
dire... et je cite encore Colpi: "Car enfin, les
grands thémes, les thémes obsédants du
cinéma sonore, quels sont-ils ? L'Opéra de
quat'sous, Stagecoach, The Third Man, par
exemple : c'est-a-dire une opérette préexis-
tante, un air de folklore, une mélodie anté-
rieure au film. Rien d'original. Et cette mar-
che du colonel Bogey dans The Bridge cn
the River Kwai, elle avait été composée
en 1912 par un certain J.K. Alford... De
quoi nous rendre mélancoliques, furieux, hum-
bles en tout cas... "Et j'ajoute que finalement
la décalcomanie, voire le pastiche, est au-
jourd'hui monnaie courante. Ainsi que je le
disais au début, on triture, on arrange, on met
au godt du jour, qui est celui de la facilité et
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Electre, de Michel Cacoyannis

de la vulgarité, et le résultat est ridicule, lors-
quil n'est pas offensant.

Pour en terminer, il me semble que, si on
veut faire oeuvre creatrice en méme temps
que démarche intellectuelle valable, il faut
donner & la trame sonore du film un but qui
soit & la fois lyrique et émotionnel. |l faut
considérer la musique en soi, en fonction de
sa "musicalité”, c'est-a-dire la valeur expres-
sive et évocatrice du son en soi. Le rap-
port son-image prendra alors une résonance
proche de la vie réelle, mélant intimement la
fonction et l'objet, conception qui rappelle
I'opéra. Et nous en revenons a ce théme d'u-
nité, d'équilibre et d’intelligence dramatique
qui, dans tous les domaines ol s'est exercé
le génie humain, demeurera le critére exact
et indispensable de son action. C'est par lui
que la postérité nous jugera, et retiendra le
message de notre époque,
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