
Émergences
ISSN : 3077-2354
Éditeur : Association Siméa

1 | 2025  
Perspectives nouvelles sur John Williams (1)

Sons aliens à l’écran : la théorie de la
science-fiction à l’épreuve du sonore
Alien Sounds on Screen: Science Fiction Theory from the Sound Perspective

Aurélie Huz

https://publications-prairial.fr/emergences/index.php?id=106

DOI : 10.35562/emergences.106

Référence électronique
Aurélie Huz, « Sons aliens à l’écran : la théorie de la science-fiction à l’épreuve du
sonore », Émergences [En ligne], 1 | 2025, mis en ligne le 11 avril 2025, consulté le
24 février 2026. URL : https://publications-prairial.fr/emergences/index.php?
id=106

Droits d'auteur
CC BY-NC-SA 4.0

https://publications-prairial.fr/emergences/index.php?id=106


Sons aliens à l’écran : la théorie de la
science-fiction à l’épreuve du sonore
Alien Sounds on Screen: Science Fiction Theory from the Sound Perspective

Aurélie Huz

PLAN

La science-fiction à travers les signes
Les mots étranges de la science-fiction : l’horizon d’un nouveau langage
Faire novum par l’image : transparence de l’icône et modes de donation du
monde imaginaire
Un science-fictionnel sonore : l’indice d’une chose qui bruit

Sons d’aliens, sons aliens : quelques rencontres sonores dans le cinéma de
science-fiction

Le sublime musical de la soucoupe volante dans Rencontres du troisième
type (1977) : de l’altérité dissonante à la réunion consonante
Entre mer et éther : la matérialité paradoxale de l’alien dans Abyss (1989)
Contaminations sonores heptapodes : l’apprentissage d’une langue – d’un
temps aliens dans Premier contact (2016)

Conclusion

TEXTE

Les sons et la musique au cinéma (Chion 1995, Buhler et al. 2010,
Holman 2010, Mera et al. 2017, Huvet et Tosser 2022), le cinéma de
science- fiction (Telotte 2001, Mather 2002, Chion 2009, Dufour 2011,
Bréan 2021) ou encore le sonore science- fictionnel (Whit tington
2007, Redmond 2011, Reddell 2018) : ce sont là trois terrains d’enquête
où la recherche, parti cu liè re ment anglo phone, s’est engagée depuis
une ving taine d’années à partir de disci plines aussi variées que les
études ciné ma to gra phiques, la musi co logie, les études litté raires,
l’information- communication ou les TV series studies. Ils engagent
trois manières de croiser des objets impli qués dans la poétique des
cultures média tiques : un objet perceptif et cognitif, le sonore, qui
englobe des maté riaux audi tifs variés comme les paroles, les bruits et
la musique ; un objet média tique, c’est- à-dire conjoin te ment
sémio tique, tech nique et socio- culturel (Ryan 2014), le cinéma ; et un
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objet géné rique, saisi dans ses spéci fi cités histo riques et formelles
(Letour neux 2017), la science- fiction.

Toute fois, c’est d’emblée en trio, et non en duo, que cet article
propose de penser ces trois dimen sions, dans la conti nuité d’un
travail de plus longue date visant élaborer une poétique cultu relle
inter mé dia tique de la science- fiction (Huz 2018, 2020, 2022). Il s’agit
ainsi de penser dans un cadre commun les effets d’étran geté visuels,
verbaux, sonores, ainsi que les proto coles narra tifs et
ency clo pé diques de la SF dans la bande dessinée, le cinéma, la série
télé visée, le jeu vidéo et la litté ra ture, laquelle a constitué le premier
domaine d’élabo ra tion des théo ries du genre. Le socle concep tuel,
qu’on doit aux travaux précur seurs de Suvin (1972, 1979) et à ses
conti nua teur·rices (Angenot 1978, Saint- Gelais 1999, Parrinder 2000,
Langlet 2006), en est bien connu dans ses deux dyna miques
prin ci pales : la mise en jeu de « novums », soit d’après Suvin des
étran getés diégé tiques saillantes, non triviales (voyage temporel,
colo ni sa tion inter stel laire), qui produisent un décro chage spécu latif
global entre le monde réel et le monde de la fiction ; et
l’« estran ge ment cognitif 1 », soit le va- et-vient mental entre
l’ency clo pédie de réfé rence et l’ency clo pédie imagi naire (ou « xéno- 
encyclopédie » depuis Saint- Gelais 1999), qui nous fait accepter
comme fami lier un cadre mental étranger et revenir au fami lier (le
réel) avec un regard nouveau, défa mi lia risé. Comme l’a montré Saint- 
Gelais, à travers un discours narratif limité, le récit de science- fiction
nous convie à un travail d’enquête et d’abduc tion pour remplir les
« para digmes absents » (Angenot 1978) de la xéno- encyclopédie –
 pour résoudre ses énigmes. Il exacerbe en cela les présup posés de
cohé rence, de complé tude et d’auto nomie communs à tout monde de
fiction mais parti cu liè re ment ludiques et produc tifs dans les genres
de l’imagi naire contem po rains (Saint- Gelais 1999, 181).

2

Mais ce couple notionnel central en théorie de la science- fiction (le
novum, l’estran ge ment cognitif) carac té rise d’abord les contenus de la
fiction : ce qui s’y révèle étrange ou étranger 2, ce sont les êtres, les
lieux, les lois physiques, d’un monde extra polé à partir du nôtre. Cela
n’éclaire guère les formes que revêtent ces mondes de science- fiction
quand ils sont construits par du langage, des images, des sons.
Comment les étran getés dans la fiction affectent- elles (ou non) un
code sémio tique, un mode expressif, une norme stylis tique, bref un
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« langage » média tique ? Dans le prolon ge ment de Suvin, de
nombreux travaux ont envi sagé cette ques tion à travers les forge ries
verbales de la litté ra ture de SF que sont les « mots- fictions » et
autres « xéno langues » (Angenot 1979, Langlet 2006), ou bien dans les
images stylis ti que ment marquées de son cinéma (Mather 2002,
Spiegel 2022). Or, ces travaux ont en même temps établi le réalisme
majo ri taire du discours de la science- fiction, quel que soit le média :
la science- fiction construit ses mondes irréa listes (du point de vue
des réfé rents) à travers des signes et des textes réalistes (du point de
vue de la repré sen ta tion) car elle cherche à rendre ses mondes
plau sibles et présents en faisant jouer à plein l’illu sion réfé ren tielle,
c’est- à-dire le senti ment d’une mimèsis complète, fiable et
trans pa rente du monde (Saint- Gelais 1999, 251) ; d’où des
estran ge ments qui, en science- fiction, ne s’insèrent et ne s’expriment
que loca le ment, circons crits par une logique globale de
fami lia ri sa tion formelle.

Comment cette poétique science- fictionnelle, établie pour le texte et
l’image, interroge- t-elle, en retour, le sonore ? Y a- t-il, à l’image des
mots- fictions d’Angenot, des « sons- fictions » (nous propo sons le
néolo gisme) au cinéma ? Beau coup a déjà été dit d’une histoire des
marqueurs sonores et musi caux de la science- fiction filmique :
l’utili sa tion du théré mine, des glis sandi et de l’atona lité pour
connoter la menace alien dès le cinéma des années 1950 (Leydon
2004a et 2004b, Barham 2009, Schmidt 2010) ; les « motifs musi caux
de blobs psychédéliques 3 » suggé rant des voyages vers l’outer
comme l’inner space dans les films de la décennie suivante
(Bart ko wiak 2010, 138) ; les textures élec tro niques des paysages
sonores dysto piques du cyberpunk des années 1980 (Hannan et Carey
2004) ; ou encore la fabrique sérielle de sons- signatures synthé tiques
asso ciés à des novums emblé ma tiques non seule ment du mégatexte 4

mais de mondes- marques, comme les bruits du TARDIS et des
Daleks dans Docteur Who (Donnelly, cité dans Hills 2011, 29). Or, ces
analyses ont été menées, presque toujours, par des cher cheur·euses
en cinéma et en musi co logie, très souvent du point de vue de la
compo si tion musi cale ou de l’histoire maté rielle et tech nique
du média 5. Mais peu de propo si tions sont venues, tout compte fait,
des théo ri cien·nes de la science- fiction, alors même que l’objet son
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permet de tester l’opéra ti vité de concepts centraux pour penser le
genre autre ment que comme un réper toire de thèmes.

C’est cette mise à l’épreuve théo rique qu’on propose ici d’engager, en
se concen trant sur un seul terri toire des sons science- fictionnels à
l’écran, pour la cohé rence de l’explo ra tion. On envi sa gera les sons
d’aliens dans des films exploi tant spéci fi que ment le scénario typique
du premier contact sur Terre : Rencontres du troi sième type (Steven
Spiel berg, 1977), Abyss (James Cameron, 1989) et Premier contact
(Denis Ville neuve, 2016) permet tront de comparer diffé rentes options
dans le trai te ment sonore que le cinéma holly woo dien à gros budget
réserve aux rencontres extra ter restres à l’écran, à travers quarante
ans d’histoire du média, du genre, et du genre par le média. Ce corpus
d’étude permettra d’arti culer un fais ceau de ques tions : ces sons
d’aliens – comme Reddell parle de « sons des choses à venir 6 »
(Reddell 2018) – sont- ils aussi des sons aliens, des sons eux- mêmes
autres, bizarres, étrangers ? Si oui, quels sont les ressorts de cette
défa mi lia ri sa tion sonore ? Quelles dyna miques percep tives,
cogni tives et sémio tiques y sont impli quées ? Sur quelles habi tudes
média tiques et géné riques s’appuient- elles ? Dans quelles
inter ac tions avec l’image et via quelles narra ti vi sa tions ? Pour quels
effets affec tifs et expé rien tiels ? Sans baliser tout le terrain ouvert par
ces inter ro ga tions, la suite de cet article propose, en les suivant, une
plongée explo ra toire dans les sons (d’)aliens à l’écran, en commen çant
par une néces saire mise au point sur les signes de la science- fiction
et leur produc ti vité fictionnelle.

5

La science- fiction à travers
les signes
Même si l’on s’accorde à poser la nature cultu relle du fait géné rique,
c’est- à-dire l’idée que « la science- fiction » relève avant tout de
consensus prag ma tiques (Letour neux 2022), on ne saurait écarter la
diffé rence des modes percep tifs et cogni tifs que le genre emprunte –
 ce genre- là, comme les autres. Certes, on ne lit, ne regarde, n’écoute
pas de la même manière à toutes les époques et dans toutes les
cultures, et on ne regarde ni n’écoute de la même manière au cinéma,
face à la télé vi sion, quand on joue à un jeu vidéo, quand on utilise un
dispo sitif de réalité virtuelle, et dans la vie ordi naire, c’est- à-dire
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dans une situa tion non média tisée par un arte fact tech nique (Link
2004). Néan moins, il reste que lire, regarder et entendre engagent
diffé rentes fabriques du sens, où le mot sens renvoie à la fois à la
senso ria lité et à la signi fi ca tion. C’est bien cette base physio- 
cognitive ou « biosé mio tique » (Chandès 2017) que les genres et les
médias cultu ra lisent et c’est sur cette base que s’élaborent – donc
doivent s’étudier – les effets science- fictionnels. Nous nous
inté res se rons ici moins à la manière dont les signes compo sant les
œuvres de science- fiction sont produits – ce qui exige rait des
enquêtes de terrain et orien te rait le regard vers les objets tech niques
et les pratiques indus trielles au cœur des produc tions média tiques –
qu’à la manière dont ils sont, ou plutôt peuvent être, reçus. Comment
leur percep tion et leur inter pré ta tion, à la croisée de nos possibles
cogni tifs et de nos habi tudes média tiques, projettent- elles des
réfé rents fiction nels inexis tants dans notre ency clo pédie ?

Les mots étranges de la science- 
fiction : l’horizon d’un nouveau langage
Comme l’ont bien montré Angenot (1978), Saint- Gelais (1999), Langlet
(2006) ou encore Bréan (2012), les forge ries verbales de la science- 
fiction exploitent la rela tion arbi traire entre le signi fiant et le signifié,
le mot et la chose : elles fonc tionnent dans la mesure où nous
accep tons que le langage renvoie par conven tion, comme symbole, à
des contenus mentaux ency clo pé diques et permette de dési gner des
réfé rents du monde. Pour résumer la démons tra tion d’Angenot (1978),
lorsqu’un « mot- fiction » se présente à la lecture, il est géné ra le ment
compris comme le signi fiant d’un novum à construire et d’un signifié
à élucider 7, opéra tion cogni tive qui s’appuie pour cela sur les
hypo thèses para dig ma tiques auto ri sées par l’envi ron ne ment
syntaxique du terme et, complète Saint- Gelais, sur des infé rences
liées aux appa ri tions succes sives du terme dans le tissu textuel et
narratif. Or, dans le couple qu’il forme avec le novum, le mot- fiction
constitue aussi un signi fiant second : il vaut pour un état futur ou
alien du lexique, une langue fictive (ou xéno langue) tout entière. Il n’y
a de novum verbal, comme on le dit souvent un peu vite, qu’en ce
sens- là d’une étran geté diégé tique de nature linguis tique – mots,
syntagmes, langues, voire écritures autres, qui parti cipent de la xéno- 
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encyclopédie au même titre que les objets, êtres ou prin cipes
physiques imagi naires. Logi que ment, comme l’a montré Saint- Gelais
(1999, chapitre 1), le réalisme énon ciatif de l’anti ci pa tion, écrite au
passé par un narra teur situé dans un futur au carré, voudrait que le
texte de science- fiction lui- même constitue un novum (textuel), un
objet- texte parvenu jusqu’à nous à travers les époques 8 mais les
exigences de la lecture limitent en pratique l’ampleur de cette
défa mi lia ri sa tion verbale : elle concerne le plus souvent des
substan tifs loca lisés que l’acti vité des lecteur·rices se plaît à recenser
en de nombreux diction naires et que le méga texte met en partage au
sein d’une culture collec tive mouvante.

Faire novum par l’image : trans pa rence
de l’icône et modes de dona tion du
monde imaginaire
Or, au cinéma, en bande dessinée, dans l’illus tra tion ou les jeux vidéo,
l’image implique un signi fiant et un signifié liés autre ment, par
analogie : c’est une icône, donc un signe fondé sur la ressem blance
(Peirce 2017). Dans le cadre du réalisme formel et média tique du
genre, l’image de science- fiction veut être reçue pour le novum
qu’elle repré sente, pour le monde qu’elle donne l’impres sion de
révéler alors qu’elle le construit. Cette trans pa rence illu soire de
l’image, le cinéma à effets spéciaux numé riques en a poussé le
prin cipe depuis les années 1970 : la recherche d’un hyper réa lisme
perceptif et cognitif toujours plus grand aurait fait basculer le rapport
au média d’un enga ge ment narratif, psycho lo gique et émotionnel vers
des inten sités senso rielles, physiques et expé rien tielles,
carac té ris tiques selon Coul thard d’une « immer sion post- Dolby »
(Coul thard 2017). L’effa ce ment (toujours illu soire, certes) de la
média tion média tique pour rait sembler contredit lorsque l’image est
altérée plas ti que ment – par exemple, lorsqu’on voit à travers
le novum de l’alien : The Abyss en fournit un exemple, dans des plans
adop tant l’ocula ri sa tion interne sur l’alien aqueux, ce que mani festent
une texture floutée et la défor ma tion des contours liée à l’effet
fisheye 9.
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Figure 1

Abyss, rencontre avec l’alien aqueux : jeux d’ocula ri sa tion et xénopsie en fisheye, 1989
(01:26:43, 01:27:53 et 01:28:40).

© 20th Century Fox

La xénopsie, selon le terme proposé et défini par André Caron (2005,
3), tout comme la xéno langue, est motivée sur le plan diégé tique : ces
deux figures d’alté ra tion formelle consti tuent elles- mêmes des
novums, de nature expé rien tielle, car elles réfèrent dans la fiction à
des manières d’être au monde étran gères aux nôtres, à des xéno- 
perceptions et des xéno- consciences. Toute fois, le cas de la xénopsie
est rare : repé rable surtout dans le cinéma de SF horri fique des
années 1980, elle est loin d’être systé ma tique et son utili sa tion est
toujours limitée dans les films où elle est présente – autre ment dit,
elle n’a pas constitué un « aspect essen tiel du genre » ni un trait
domi nant pour l’alien filmique, comme l’établit Caron (2005, 143). Le
trai te ment plus typique des étran getés science- fictionnelles à l’écran

9
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Figure 2

Rencontres du troisième type, monu men tale soucoupe aux néons, 1977 (02:03:09).

© Columbia Pictures

consiste bien à faire croire à un accès immé diat (litté ra le ment, non
médié) aux novums, souvent spec ta cu laires, comme les très
monu men taux habi tats aliens que déclinent, sous diffé rents avatars,
les trois films de notre corpus : soucoupe majes tueuse aux
néons dans Rencontres du troi sième type ; ville alien sous- marine
fluo res cente et féérique dans Abyss ; soucoupe oblongue verti cale,
opaque et mysté rieuse, dans Premier contact (figures 2, 3 et 4). Et
c’est encore le cas lorsque l’ency clo pédie commune ne comporte
aucun modèle visuel exploi table : voyages dimen sion nels
(Stanley Kubrick, 2001 : L’Odyssée de l’espace, 1968), hyper es pace
(George Lucas, Star Wars : Épisode IV – Un nouvel espoir, 1977),
monde- tesseract (Chris to pher Nolan, Interstellar, 2014) ou encore
mondes virtuels (Lily et Lana Wachowski, Matrix, 1999) défient la
repré sen ta tion iconique. Malgré tout, leurs formu la tions visuelles
dans les films de SF peuvent puiser à certains réper toires d’images,
comme l’imagerie astro no mique, qu’elle soit vulga risée ou spécia lisée
(Smet 2015, Langlet 2020), l’imagi naire infor ma tique (Chauvin et
Villa gordo 2017), l’icono gra phie psyché dé lique (Brede hoft 2017) et, au
fil des œuvres, l’ency clo pédie du genre elle- même, pour s’inventer
puis se pérenniser.
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Figure 3

Abyss, fonds marins et ville alien fluo res cente, 1989 (02:25:56).

© 20th Century Fox

Figure 4

Premier contact, vais seau énig ma tique ou soucoupe renversée, 2016 (18:30).

© Para mount Pictures

Un science- fictionnel sonore : l’indice
d’une chose qui bruit

Qu’en est- il alors du son dans cette dialec tique science- fictionnelle
de la défa mi lia ri sa tion et de la fami lia ri sa tion ? On sait combien
l’image et le son au cinéma s’inter pé nètrent, qu’on ne voit pas la
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même chose avec ou sans le son, qu’on n’entend pas la même chose
avec ou sans l’image : c’est tout l’enjeu de « l’audio- vision » décrite par
Chion (2021 [1990]). Certes, dans le cinéma de science- fiction, le son
s’aligne sur le para digme visuel domi nant : celui d’un réalisme
senso riel maximal destiné à donner l’impres sion qu’on est absorbé
dans la fiction, qu’on est en présence du monde imagi naire lui- même.
Non sans para doxe, les consi dé rables mani pu la tions du sound design
– le montage et le mixage très travaillés, le trai te ment des fréquences
et des hauteurs, les dispo si tifs d’écoute spatia lisée, etc. – s’appuient
sur la psychoa cous tique de l’oreille humaine pour produire une
impres sion maxi male de naturel du flux sonore, sans accroc ni écart
audi ti ve ment sensible (Holman 2010). Tous les sons du film doivent
alors être traités ensemble même s’il importe, pour leur analyse, de
les distin guer sur le plan théo rique. On peut ainsi proposer les
caté go ries suivantes : les paroles, recon nues par la présence de sons
vocaux et d’une struc ture arti culée, que nous écar te rons dans cette
étude car elles relèvent de la sémio tique linguis tique ; la musique,
iden ti fiée à certains rapports de hauteur, de timbre, de durée,
d’inten sité ; et enfin les bruits qui, par exclu sion, dési gnent
l’ensemble des autres sons – ni paroles, ni sons musicalisés 10. Le
partage, prag ma tique et subjectif (Chandès 2017, 28), entre musique et
bruits, ne recoupe pas celui des sons extra-  et intra- diégétiques. Il
est impor tant de diffé ren cier ces deux clivages, car on sait l’usage que
le cinéma de science- fiction a pu faire des musiques diégé tiques,
réelles ou imagi naires, pour créer des effets futu ristes
ou nostalgiques 11, comme on sait aussi la capa cité de l’écri ture
musi cale à mimer les bruits de l’action repré sentée à
l’écran (mickeymousing).

Compte tenu d’un horizon d’attente médiatico- générique qui est celui
de la fami lia ri sa tion percep tive, comment le son fait- il sens en et
pour la science- fiction ? Au cinéma ou dans la vie ordi naire, le son est
signe dans la mesure où il renvoie à autre chose qu’à lui- même : la
musique, le plus souvent, renvoie à des conno ta tions cultu rel le ment
codées, le bruit renvoie à une cause qu’il présup pose. Sur ce dernier
point, lais sons de côté le cas de la xénoa cousie, décalque sonore de la
xénopsie à laquelle elle est géné ra le ment associée 12, et qui est
passible du même raison ne ment que celui mené plus haut à
propos des novums expé rien tiels : dans le cas d’une auri cu la ri sa tion
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interne primaire (Gaudreault et Jost 2017, 220), on entend à travers
l’alien et l’alté rité de ce dernier se construit à travers cette écoute
située, ce qui revient à dire que le signifié sonore n’est pas la cause du
bruit mais son audi teur. En dehors de ce cas peu fréquent, le bruit
renvoie bien ordi nai re ment à sa propre cause, dont il est l’indice, au
sens commun comme au sens sémio tique : il en est une trace
indi recte et un signe par méto nymie (Peirce 2017). Nous compre nons
– ou ne compre nons pas – les bruits qui nous entourent en les
ratta chant à des objets ou des actions qui ont pu les produire, et par
lesquels nous les nommons (Bordron 2007, 52) : nous disons un
« siffle ment », « une porte qui claque », « une sirène de police », donc
nous employons des termes qui visent moins à carac té riser le son en
lui- même (comme « aigu », « grave », « fort » ou « faible », etc.) qu’à le
ratta cher à une source ou à un type de source possible (Cance et
Dubois 2015). Certes, il peut arriver qu’on prête une atten tion active
au donné sonore pour lui- même : l’appa ri tion des sons élec tro niques
dans les années 1920 jusqu’au cinéma des années 1950 a solli cité,
parmi les diffé rentes « inten tions d’écoute » iden ti fiées par Schaeffer,
l’« écoute réduite » (Schaeffer 1977, 154-156 13), parce qu’elle a produit
des « anoma lies » ou « énigmes » percep tives objectives 14, invi tant à
perce voir l’objet sonore indé pen dam ment de la ques tion de sa source.
Dans ce cas, l’audi teur peut être conduit, à travers des expé riences
média tiques récur rentes, à attri buer des valeurs au son lui- même
(comme le danger, la menace, l’alté rité), donc à faire glisser le signe
vers le symbole (Chandès 2017, 33). Mais, le plus souvent, à cause de
l’exacer ba tion des enjeux fiction nels qui sont les siens, le cinéma, et le
cinéma de science- fiction en parti cu lier, exploite une inten tion
d’écoute tournée vers des causes (Schaeffer, 1977, 115-116) – et des
causes imagi naires. Dans cette « écoute causale- figurative » (Chion
2021, 31-32), le son n’importe pas en lui- même, pour lui seul,
mais pour le novum dont il est l’empreinte et qu’il contribue à
construire. Il est la trace d’un objet de fiction et non d’un objet réel :
dans le son de liqué fac tion du T-1000 dans Termi nator 2 : Le
Juge ment dernier (James Cameron, 1991), il faut qu’on entende une
trans for ma tion d’androïde et non le bruit d’une pâtée pour chien
versée dans une gamelle 15. L’écoute causale- figurative s’appuie de
manière déci sive sur la vali da tion visuelle car, en
situa tion acousmatique 16, l’inter pré ta tion du son est équi voque : elle
dépend de nos expé riences audi tives passées et permet d’iden ti fier
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plutôt des caté go ries de réfé rents (un bruit machi nique, un bruit
orga nique) que des réfé rents uniques (le bruit de telle machine ou de
tel orga nisme préci sé ment). Mais elle peut aussi s’adosser à d’autres
conven tions, en parti cu lier celles compi lées par l’ency clo pédie du
média – au cinéma, un couteau qu’on dégaine ne fait pas le même
bruit que dans la vie ordi naire – et par l’ency clo pédie du genre –
 laquelle nous fournit collec ti ve ment une certaine image mentale
sonore de ce que peut être un bruit d’alien, un bruit de vais seau
spatial ou un bruit de télé por teur. Au cinéma, l’effet science- 
fictionnel va alors tirer tout le parti des divers rapports possibles
entre le son et l’image, de la confir ma tion redon dante à la
contra dic tion pertur bante, en passant par toute une gamme d’effets.
L’irrup tion de l’alien sur Terre sera, dans la suite de cet article, notre
cas d’école pour étudier de près cette arti cu la tion et dégager trois
stra té gies poétiques du cinéma de science- fiction.

Sons d’aliens, sons aliens :
quelques rencontres sonores
dans le cinéma de science- fiction

Le sublime musical de la soucoupe
volante dans Rencontres du troi ‐
sième type (1977) : de l’alté rité disso ‐
nante à la réunion consonante

Sorti en 1977, Rencontres du troi sième type de Steven Spiel berg est un
jalon impor tant de l’avène ment d’un cinéma de block buster
holly woo dien à effets spéciaux qui, sur le plan sonore, marque d’une
part le renou veau de l’écri ture orches trale sympho nique, avec John
Williams à la compo si tion, et d’autre part le bascu le ment vers un
nouveau para digme tech nique et média tique, celui du sound design
(voir Hayward 2004, Whit tington 2007, Huvet 2022). Dans ce film, qui
raconte l’arrivée sur Terre de lumi neux OVNI commu ni quant au
moyen d’une étrange séquence musi cale de cinq notes, il n’y a guère
de brui tage défa mi lia ri sant de l’alien – qu’il s’agisse de l’alien
machi nique, corres pon dant aux énig ma tiques soucoupes, ou de l’alien
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orga nique, corres pon dant aux extra ter restres huma noïdes révélés à
la fin du film. L’appa ri tion, d’abord partielle, des soucoupes est
bruitée par des basses bour don nantes assez faibles, pulsa tiles, et des
siffle ments proches de bruits produits par le vent ou le dépla ce ment
d’objets volants à grande vitesse. S’y ajoute, surtout, le dérè gle ment
caco pho nique des objets humains affectés par le passage des
vais seaux aliens : ainsi dans la maison de Jillian et Barry, puis lorsque
Roy croise une soucoupe à bord de son van (extrait 1), les jouets
s’animent tout seuls, le tourne- disque se met en marche sans raison,
le télé phone sonne, la radio, la télé vi sion, la voiture s’allument, les
objets s’agitent ou s’envolent, le comp teur et les feux de signa li sa tion
s’affolent… Dans l’extrait 1, ces deux marqueurs sonores (gron de ment
de la machine alien, embal le ment bruité du monde humain) gagnent
en inten sité au fil de la rencontre, jusqu’à l’acmé, avant de
s’inter rompre bruta le ment en synchro ni sa tion exacte avec la
dispa ri tion du halo lumi neux projeté par la soucoupe. Ces choix
sonores donnent double ment poids et présence à un novum dont les
prin ci pales carac té ris tiques sont visuelles et imma té rielles – les
lumières et les couleurs fluo res centes des feux de soucoupes – mais
restent pour tant dange reuses – celles et ceux qui les regardent
finissent avec le visage brûlé. Tandis qu’à l’écran, du fait du
déve lop pe ment précoce des images de synthèse, le mouve ment des
OVNI est plutôt irréa liste, avec un nimbe lumi neux qui donne
l’impres sion qu’ils glissent à la surface du ciel plutôt qu’ils n’y
pénètrent, le son en revanche permet mieux de maté ria liser l’impact
éblouis sant et inquié tant, dans notre monde, du surgis se ment
de l’alien.

En fait, c’est par la musique, surtout, et dès l’ouver ture, que se
fabrique l’alié nité de ces étran gers venus d’ailleurs. Dans l’extrait 2, le
cluster en strettes disso nantes du géné rique évolue vers un
cres cendo verti gi neux et caco pho nique, dans le contexte atonal
duquel l’accord de do majeur final, malgré la réso lu tion harmo nique
écla tante qu’il implique, produit un contraste frap pant et donc une
forme de surprise sonore. L’instau ra tion inau gu rale de cette
inquié tante étran geté table sur des codes musi caux de l’alté rité alien
cris tal lisés depuis les années 1950 (en parti cu lier dans Le Jour où la
Terre s’arrêta… [Robert Wise, 1951] et Planète interdite [Fred M.
Wilcox, 1956]) et devenus évidents voire clichés en 1977 (Husarik
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2010) : y contri buent conjoin te ment les notes suraigües de cordes, les
chœurs plain tifs éthérés, l’atona lité globale avec, malgré tout, un
enri chis se ment timbral progressif qui reste celui de l’orchestre
sympho nique. Dans le film, on retrouve ponc tuel le ment ces
marqueurs, à divers moments, pour colorer les séquences où les
prota go nistes sont confronté·es au novum de l’alien encore dissi mulé
ou incom plè te ment vu. La rencontre rappro chée, celle que les
prota go nistes appellent « du troi sième type », s’accom plit dans le
dénoue ment seule ment, lorsque l’équipe de scien ti fiques parvient à
commu ni quer musi ca le ment (via les cinq notes) et chro ma ti que ment
(via un panneau lumi neux) avec le vais seau mère géant (extrait 3). Or
même là, lorsqu’appa raissent de typiques extra ter restres huma noïdes
– tête glabre déme surée et corps rachi tique –, cette révé la tion
visuelle du novum n’entraîne pas de trai te ment spéci fique des
brui tages mais exploite bien plutôt une satu ra tion musi cale, qui
prend le pas sur tous les autres sons, et s’avère en même temps très
cohé rente avec l’intrigue sur le plan symbo lique ; les marqueurs de la
disso nance alien (atona lité, timbres cris tal lins) fusionnent in fine avec
la musique néohol ly woo dienne de John Williams qui fait retour à la
compo si tion tonale, tandis que l’instru men ta rium se déve loppe pour
préparer, dans les plans finaux, une franche envolée lyrique. On peut
y voir le signe de ce que le dénoue ment narratif accom plit : une
commu ni ca tion inter- espèces réussie, tant sur le plan sémio tique, où
la musique sert de langage pour se comprendre, que physique, avec
l’échange de passa gers humains et aliens à bord de la soucoupe.
D’ailleurs, le synthé ti seur dans l’histoire, l’un de ces instru ments de
musique diégé tiques qui ont inté ressé la science- fiction (Laudadio
2011), est du côté des humains – c’est la machine à commu ni quer avec
l’alien. Le vais seau extra ter restre, en réponse, commence par émettre
des notes aux textures non pas synthé tiques mais acous tiques,
produites dans les graves par les cuivres de l’orchestre avant
d’accé lérer le tempo et de diriger une pièce sympho nique massive en
prenant aussi le contrôle du synthé ti seur humain. Autant de
dépla ce ments des attentes musi cales qui réin ter prètent à tous les
plans le motif de l’alien préda teur en alien protec teur et l’inquié tante
disso nance en harmo nieuse et paci fique conson nance des espèces.
Dix ans plus tard, dans Abyss, la même dialec tique est réin ter prétée
dans un contexte tech nique plus perfec tionné, où le sound design

https://youtu.be/C0ueylzA4BM
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mêle plus étroi te ment bruits et musiques dans une « bande- son
inté grée » (« inte grated soundtrack », voir Kulezeic- Wilson 2019,
Buhler et Lewis, 2020), pour explorer soni que ment un habitat
bien différent.

Entre mer et éther : la maté ria lité para ‐
doxale de l’alien dans Abyss (1989)
En 1989, le film Abyss de James Cameron met en effet lui aussi en
scène des machines et des orga nismes extra ter restres, cette fois- ci
rencon trés au fond des océans par l’équi page d’une plate forme
pétro lière envoyé en mission de sauve tage d’un sous- marin nucléaire
améri cain. Le film atteste de la conti nuité de l’idiome sonore du
monstre alien, poncif géné rique en cours de kitchi sa tion (Schmidt
2010, 23) 17 : le géné rique (extrait 4) débute sur une pulsa tion répétée
de sonar synthé tique, un chœur de voix aigues chro ma tiques elles
aussi synthé tiques, alter nant des accords mineurs paral lèles, dont le
cres cendo aboutit, en tutti orches tral, à une cadence plagale
dorienne brillante sous une pluie de carillons 18. D’ailleurs, cette
ouver ture intro duit la musique d’Alan Silvestri qui, tout au long du
film, travaille des nappes atmo sphé riques et des textures cris tal lines,
proches de celles d’un harmo nica de verre, avec une forte
réver bé ra tion et de très courtes montées et descentes chromatiques.

14

Dans le milieu aqua tique du film, le son va alors contri buer à
exprimer la maté ria lité para doxale d’un monde alien qui nous scrute
depuis les profon deurs – pour rappeler la cita tion de Nietzsche
placée à l’ouverture 19. Le contraste majeur s’établit alors entre deux
modes de présence sonore dans ces profon deurs marines. D’une part,
les envi ron ne ments humains, incarnés par une pléthore de machines
et de tech no lo gies (sous- marin, robots, scaphandres, outils de
commu ni ca tion), sont concré tisés par une multi tude de
bour don ne ments de moteurs, d’échos métal liques, d’impacts, de
grésille ments, de bips de sonars et de bruits liquides variés : ils
construisent ainsi le monde des hommes comme un monde qui sonne
dans sa maté ria lité tech ni ciste, mili ta riste et conqué rante imposée à
l’eau et à ses dangers.

15

Or, d’autre part, les habi tants étranges des abysses font l’objet d’un
double trai te ment, visuel et sonore, à l’opposé du para digme
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humain (extrait 5). Très progres si ve ment dévoilés au public, ces
aliens arborent des formes lumi neuses trans lu cides et un
chro ma tisme fluo inspirés des orga nismes phos pho res cents réels des
profon deurs auxquels ils semblent emprunter aussi certaines de leurs
formes, comme celle de la raie. Ces traits corpo rels, qui joue de l’écart
et de la recon nais sance par rapport à notre ency clo pédie réelle,
s’avèrent aussi, cultu rel le ment, tout à fait accordés à la
« ciné ma to gra phie des néons » qui carac té rise une certaine
esthé tique du cinéma de l’époque (Labrude 2017). Une telle appa rence
concerne d’ailleurs aussi bien les êtres appa rem ment vivants que
leurs habi tats décou verts assez tardi ve ment dans l’intrigue : ces
machines vivantes (« a machine but alive », s’exclame Lindsey)
perturbent la bina rité nature/culture par laquelle les person nages
tentent de les appré hender. Leurs dépla ce ments sont traités par des
sons de nature aérienne, comme des souffles, des siffle ments, des
bruits de batte ments d’ailes ou de pales qui tournent. Ces traces
sonores de l’alien prolongent les conno ta tions célestes des nappes
cris tal lines, des chœurs, des motifs de flûtes et des pulsa tions dans
les aigus que déploie la musique faible ment mélo dique, celle- ci
concou rant avant tout à suggérer que ces êtres sont, radi ca le ment,
« d’un autre monde 20 » et à rendre leur rencontre propre ment
extra or di naire. Rendus légers et éthérés par la conver gence des traits
plas tiques et sonores, les aliens des abysses contrastent donc
entiè re ment avec leur milieu de vie, qui fait anti ciper plutôt des
pres sions extrêmes, l’obscu rité, la lenteur et la pesan teur
des déplacements.

Il en résulte un déca lage assez productif pour le novum science- 
fictionnel. Cet irréa lisme sonore alimente plei ne ment l’alté rité d’une
civi li sa tion alien para doxale : maîtresse de l’eau, elle est en même
temps quasi imma té rielle, supé rieure, libérée de nos lois physiques
comme de nos faiblesses morales – puisque l’intrigue déve loppe un
scénario de guerre nucléaire immi nente expo sant la vanité des
pulsions humaines, une tech nique immaî trisée et meur trière, et
l’inca pa cité de notre espèce à établir les rapports paci fistes propres à
une civi li sa tion évoluée. Au sens propre comme figuré, Abyss
mani feste que l’alien des profon deurs s’élève para doxa le ment bien
au- dessus de l’huma nité. Cette inter pré ta tion n’empêche pas – et
même enjoint – d’envi sager, là aussi, comment les visées du novum
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s’accom modent voire exploitent de plus prag ma tiques causes : en
1989, la diffi culté à synthé tiser par ordi na teur des mouve ments
crédibles dans l’eau rendait de toute façon impos sible un trai te ment
percep ti ve ment réaliste du monde sous- marin.

La séquence finale du film témoigne égale ment de ces enjeux à la fois
xéno- encyclopédiques (construire des êtres non humains) et affec tifs
(connoter une rencontre incroyable) des maté riaux visuels et
sonores (extrait 6). Si le début de l’extrait cite à nouveau la pulsa tion
inquié tante du sonar, la fasci nante métro pole des profon deurs n’a
plus grand- chose d’énig ma tique ni d’évanes cent lorsqu’elle émerge
fina le ment à la surface des eaux : rendue à sa concré tude physique
par l’incar na tion à l’écran et le recours probable à une maquette, elle
appa raît bien palpable, lour de ment maté rielle et vrom bis sante,
étran ge ment proche des machines humaines, hormis par sa teinte
violacée. Son empreinte sonore devient homo gène aux bruits
humains dont on a parlé : c’est une ville- vaisseau sur la surface de
laquelle l’eau ruis selle, les pas claquent et les objets grincent. Sortie
de son habitat naturel et devenue plau sible aux yeux d’un public que
toute l’intrigue a préparé à accepter le novum, elle a comme perdu
son alté rité spéci fique en se dépouillant de ses estran ge ments
sonores et graphiques.

18

Conta mi na tions sonores hepta podes :
l’appren tis sage d’une langue – d’un
temps aliens dans
Premier contact (2016)

Un dernier exemple, nette ment plus récent, invite à pour suivre
l’étude des fabriques filmiques de l’extra ter restre en suivant le fil de
certains secteurs de la xéno- encyclopédie qui semblent, à ce stade,
fréquem ment impli qués dans la construc tion sonore de ce novum. En
effet, comme Rencontres du troi sième type et Abyss, le film de
Denis Villeneuve Premier contact, sorti en 2016, exploite pour les sons
(d’)aliens un même trio de leviers diégé tiques : les machines et objets
manu fac turés, qu’ils soient humains ou non, l’empreinte des aliens
dans leur milieu d’appa ri tion et, enfin, l’émis sion audible
d’un langage 21.
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Dans Premier contact, la plupart des plans larges montrant les OVNI
surplomber, gigan tesques, une immen sité natu relle ou urbaine 22,
s’accom pagnent d’un paysage sonore où une basse instru men tale très
grave, gonflée et tenue, presque oppres sante, se fait entendre, sans
réfé rent dans la fiction. Cette basse vibrante entre en conti nuité avec
des sons concrets méca niques d’origine humaine – héli co ptères,
voitures, nacelle éléva trice, grésille ments de communications 23 – et
avec la musique atmo sphé rique elle- même pulsa tile de Jóhann
Jóhannsson. Ce « conti nuum sonore » étudié par Dallaire et Gervais
s’établit à partir des circu la tions entre « espace musical » et « espace
concret mili taire » (2022, § 23), musique et sound design, sons intra- 
et extra dié gé tiques, rendant ainsi poreuse la fron tière entre les
mondes terrien et extra- terrien. Ainsi, dans l’extrait corres pon dant à
l’approche terrestre vers le vais seau (extrait 7), on bascule du cadre
fami lier de la base mili taire à des traits sonores proches en struc ture
(bour don ne ments, vrom bis se ments), qui intro duisent le para digme
alien encore très énig ma tique dans l’envi ron ne ment sonore. Ce
glis se ment sonore s’arti cule à un autre bascu le ment, celui du
réfé ren tiel visuel, lors de la très frap pante séquence de réorien ta tion
gravi ta tion nelle, quand l’équipe des scien ti fiques pénètre dans le
vais seau vertical (extrait 8). La scène exploite les ressorts de la
syntaxe filmique (cadrage, point de vue, mouve ment de la caméra), et
en parti cu lier la rota tion de l’axe du plan à 90 degrés, pour traiter le
novum du vais seau alien à travers des estran ge ments formels
saisis sants, semblables à ceux étudiés par Spiegel sous le nom de
« défa mi lia ri sa tion au deuxième degré », c’est- à-dire une
défa mi lia ri sa tion formelle motivée par une étran geté au plan de la
fiction (Spiegel 2022, § 34). Or, lorsque Louise, à son tour, s’élance
pour se récep tionner sur la paroi du puits (qui est donc tout autant le
sol du couloir), cette « figure d’estrangement 24 » visuelle coïn cide
avec des écarts sonores marqués : on note l’appa ri tion de glis sandis
ascen dants très puis sants, semblables à ceux d’une corne de brume
synthé tique ou à des barris se ments élec tro niques, prépa rant les
émis sions sonores qui, plus tard dans le film, seront clai re ment
asso ciées aux hepta podes. À ce stade, toute fois, la musique et les
effets sonores s’inter pé nètrent pour composer un marqueur sonore
de l’heptapode in abstentia, car les aliens ne sont pas encore révélés à
l’écran : satu ra tion des basses, timbre élec tro nique, profil mélo dique
bref, glis sant et ascen dant et notes tenues à l’arrière- plan. La texture
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du son détonne par rapport à sa struc ture qui rappelle plutôt le
rugis se ment d’un gros préda teur – en tous cas un cri animal. Une
tension senso rielle s’installe alors, tablant sur l’incon fort physique
produit par les fréquences très basses (Coul thard 2013). Elle est
égale ment théma tisée dans l’histoire car ce « premier contact »
implique, pour les person nages aussi, une révé la tion sonore sous le
signe du malaise voire du choc auditif : lors des rencontres avec
Louise et Ian, les lentes et puis santes dila ta tions des bruits des
hepta todes, qui s’avére ront une parole, contrastent avec les courts
piaille ments suraigus du canari amené par les deux scien ti fiques pour
véri fier, tout du long de l’échange, la viabi lité du milieu dans le
vais seau. Ainsi se renforce l’oppo si tion entre un univers alien
gigan tesque, pesant et énig ma tique, aux lois physiques alté rées, et un
univers humain connu, par compa raison minus cule, fragile et banal.
L’évidence de ces contrastes et leur drama ti sa tion par une mise en
récit tensive favo ri sant la curio sité, soit l’attente liée à l’incom plé tude
de la repré sen ta tion (Baroni 2007), confi gurent d’ailleurs une fausse
piste narra tive dans la mesure où le dispo sitif revêt la radi cale
étran geté des hepta podes de tous les atours (indi ciels, iconiques,
symbo liques) de l’extra ter restre dange reux codifié par la culture du
genre – alors que ces aliens- là se révèlent fina le ment bienveillants.

Dans Premier contact, d’ailleurs, la narra ti vi sa tion des motifs sonores
est là encore emblé ma tique de la trajec toire de la prota go niste vers la
décou verte, retardée, des desseins bien inten tionnés des aliens : au fil
du récit, la linguiste Louise est conduite, par l’appren tis sage du
langage hepta pode écrit et de son mode syntaxique non linéaire, à
une appré hen sion atem po relle (cyclique) de sa propre vie, in fine
déci sive pour mettre fin à l’embra se ment des tensions géopo li tiques
et éviter la réponse armée au premier contact. Le score mani feste
cette évolu tion dans la manière dont les retours du marqueur
hepta pode le ponc tuent en alter nance avec la célèbre pièce
instru men tale « On the Nature of Daylight » de Max Richter, qu’on
retrouve dans de nombreux films et séries pour des passages riches
en émotion 25 : la charge pathé tique et la struc ture cyclique
du morceau 26 s’avèrent parti cu liè re ment aptes, dans Premier contact,
à rendre les séquences de « souve nirs du futur » de Louise dans
lesquelles la linguiste se rappelle, à l’avance, les moments passés –
 qu’elle passera avec sa fille 27. Or, cette alter nance entre basses
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élec tro niques satu rées et motifs mélo diques instru men taux devient
de plus en plus marquée dans les plans centrés sur Louise, dont la
déso rien ta tion tempo relle s’accroît, signa lant une causa lité encore
impli cite au plan du récit (extrait 9). Lors d’un contact plus intense
avec les hepta podes, dans le vais seau, Louise pose ses mains sur la
surface trans pa rente derrière laquelle ils se tiennent, à hauteur de la
« patte » qu’un des deux extra ter restres tend vers elle, et les visions la
reprennent, en même temps que lui vient la capa cité à dessiner, à son
tour, des glyphes aliens. À ce moment- là, l’alter nance des motifs
musi caux se mue en fusion signi fiante : les cordes lyriques, proches
des textures et des timbres utilisés par Richter, se super posent aux
vagis se ments élec tro niques de l’alien et s’y fondent. Dans cette
séquence, l’hybri da tion sonore accom pagne l’oscil la tion d’un rapide
montage alterné entre les deux fils narra tifs prin ci paux, l’histoire de
la fille à venir (ou déjà venue) et l’histoire de la rencontre avec les
aliens. En ce sens, cette scène de trans mis sion, dont Louise est la
béné fi ciaire en tant qu’inter lo cu trice privi lé giée des hepta podes,
signifie bien que la déso rien ta tion tempo relle crois sante du
person nage est causée par le contact de l’alien et par l’adop tion d’un
langage qui est en même temps, indis so cia ble ment, un mode de
pensée et un rapport au monde, une Weltanschauung étran gère.
Construc tions sonore et syntaxique des plans expriment alors
l’origine extra ter restre d’une cycli cité musi cale et temporelle 28 qui
conta mine l’ensemble du film à partir du point de vue de la
prota go niste. Le son travaille à cette érosion globale des fron tières
spatio- temporelles et mondaines, contri buant à rendre sensible et
intel li gible l’expé rience science- fictionnelle de la rencontre.

Conclusion
Ce parcours à travers quelques formules sonores de l’alien filmique
invite à revenir, en conclu sion, à un constat très simple mais décisif
pour les processus poétiques du genre : le son dans le cinéma de
science- fiction veut à la fois « faire vrai » et « faire autre », et cette
plau si bi lité sonore de l’étrange (ou bien cette étran geté sonore du
plau sible) se construit en rapport avec l’image et ses poten tia lités de
concré ti sa tion visuelle, comme dans l’écart qui peut naître entre ce
que nous voyons et ce que nous postu lons devoir entendre sur cette
base. Musique, bruitages, sound design convergent dans la
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inspire Suvin. Pour ces complexités théo riques liées aux traduc tions des
termes concep tuels, voir Spiegel 2022.

3  Notre traduc tion de l’anglais « psyche delic blob patterns ».

4  Brode rick (1995) appelle « mega- text », en anglais, l’ensemble des objets,
motifs, mots, inven tions formelles mis au fonds commun de la culture du
genre à travers les époques et les aires cultu relles. Nous tradui sons par
« méga texte » en français.

5  Cette manière de poser la ques tion de l’étran geté des sons science- 
fictionnels est une pers pec tive très visible dans les travaux publiés, par
exemple chez Whit tington (2007) ou Taylor (2013).

6  Nous tradui sons ainsi le titre de son ouvrage The Sound of Things
to Come.

7  Géné ra le ment, signi fiant et signifié impliquent chacun un écart à
inter préter : le mot, tout comme la caté gorie mentale à laquelle il renvoie,
sont deux réalités nouvelles et étranges, qui requièrent un effort cognitif de
la part du lectorat. Dans sa thèse de traduc to logie, Alice Ray distingue
toute fois le cas du « sens- fiction » où le signe linguis tique est altéré non pas
au niveau du signi fiant mais au niveau du signifié : un mot connu devient
énig ma tique parce qu’il n’a plus le sens qu’il a dans le diction naire ordi naire
(Ray 2019).

8  Il y a là une proxi mité notable avec la logique maté ria liste de l’arte fact
science- fictionnel auquel Saint- Gelais consacre le chapitre 8 de L’Empire
du pseudo (1999) et que Bréan a envi sagé dans plusieurs travaux (2014, 2019,
2020a, 2020b).

9  Selon la typo logie de Gaudreault et Jost, il s’agit là du procédé
d’ocula ri sa tion interne primaire : la maté ria lité d’un corps ou la présence
d’un œil est marquée dans le signi fiant iconique lui- même par un
« coef fi cient de défor ma tion » suffi sam ment sensible de l’image (Gaudreault
et Jost 2017, 210-211).

10   Ces bruits au cinéma sont de nature, d’emploi et de fonc tion ne ment
variés. Dans la créa tion de la bande sonore, un partage impor tant s’établit
entre les brui tages Foley (du nom de l’inven teur du procédé Jack Foley),
produits en post- production par des brui teurs qui utilisent une large
gamme d’objets afin de produire des bruits destinés à donner une exis tence
sonore aux divers événe ments, actions et mouve ments montrés à l’écran
(comme une forme de doublage sonore de la bande image), et le
sound design, qui engage une palette de procédés et de pratiques sonores
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plus larges, de la prépro duc tion au mixage final, et dont Chloé Huvet
synthé tise ainsi les trois dimen sions prin ci pales : « (1) un travail appro fondi
sur la spatia li sa tion du son, la défi ni tion d’envi ron ne ments sonores
distincts, et un souci parti cu lier envers la diffu sion du son dans les salles de
cinéma ; (2) la créa tion d’effets sonores inven tifs et inédits ; (3) une vision
d’ensemble précise de l’archi tec ture sonore du film et une concep tion
inté gra tive de la bande- son s’expri mant à travers une ambi tion de
compo si tion sonore globale » (Huvet 2022, 409). Le deuxième niveau
implique qu’à la diffé rence des brui tages Foley, les créa tions sonores du
sound design visent davan tage à imaginer et à fabri quer des bruits non
exis tants à l’état naturel dans notre monde réel, et qu’on ne peut pas
aisé ment produire par brui tage (d’où la mani pu la tion de sons enre gis trés ou
l’utili sa tion de la synthèse sonore).

11  Seth Mulliken étudie la dialec tique de l’étran geté et de la fami lia rité
produite par les musiques diégé tiques des films de science- fiction (Mulliken
2010). Il explique que dans Star Wars (George Lucas, 1977), la séquence de la
« Mos Eisley Cantina », cette scène où nous plon geons dans un bar
inter ga lac tique cosmo po lite sur Tatooine, répond au désir qu’avait George
Lucas de proposer un futu risme sonore ancré malgré tout dans des
tradi tions musi cales recon nais sables : selon ses indi ca tions, le groupe alien
The Modal Nodes devait jouer un morceau qui donne rait une idée de la
manière dont des extra ter restres, dans un futur loin tain, pour raient
inter préter la musique swing de Benny Good mand des années 1930 s’ils la
décou vraient un jour dans une capsule tempo relle. Les deux morceaux
composés par John Williams, « Mad About Me » et « Cantina Band #2 »,
présentent ainsi des struc tures musi cales très fami lières mais les timbres
musi caux altérés connotent l’étran geté futu riste (Mulliken 2010, 91-92).
Cette manière de jouer avec des (dé)fami lia ri sa tions musi cales pour
produire des effets science- fictionnels se repère aussi plus récem ment dans
Les Gardiens de la Galaxie (James Gunn, 2014), via un dispo sitif diffé rent : le
héros hors- la-loi Peter Quill est fréquem ment montré écou tant, sur un
vieux Walkman, des hits bien connus des années 1970 et 1980 (« Come and
Get Your Love », de Redbone, fait l’ouver ture), ce qui a un sens pour
l’histoire. En effet, ces titres dési gnent, non pas seule ment
méta pho ri que ment, mais surtout narra ti ve ment, l’origine terrestre du
person nage, la nostalgie d’un monde auquel il a été arraché et le deuil de la
mère, dont le Walkman est la dernière trace. Dans ces passages, l’écoute
diégé tique centrée sur Quill (auri cu la ri sa tion interne) oscille avec l’écoute
spec ta to rielle (auri cu la ri sa tion zéro), impli quant le public dans la
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recon nais sance festive et nostal gique des morceaux, et jouant du déca lage
rétro avec le décor de space opera pour doter l’univers SF d’une épais seur
histo rique, à travers la biogra phie du personnage.

12  Nous propo sons le néolo gisme de xénoacousie par symé trie avec celui de
xénopsie, pour dési gner une mani pu la tion des maté riaux ou du flux sonores
servant à construire une écoute subjec tive. Redmond évoque cette
conjonc tion du point de vue et du point d’écoute aliens à propos du film
Predator de 1987 (John McTiernan) dans Redmond 2011, 47-48.

13  Schaeffer revient plus loin sur le fonc tion ne ment de cette écoute réduite
(1977, 270-272).

14  Nous tradui sons et adap tons des termes de Leydon (2004b, 63-64), à
propos du son élec tro nique (« singu larly anomous », « enig matic status »).

15  D’où la faveur rencon trée, dans le milieu des profes sionnel·les et des
ciné philes amateur·rices d’effets sonores, par les nombreuses inter views de
tech ni cien·nes, monteur·euses ou brui teur·euses révé lant les coulisses de la
fabrique du sound design en parti cu lier dans un cinéma de block bus ters qui
en fait un usage massif et perfectionné.

16  Selon Chion (2021 [1990], 37), une situa tion acous ma tique est une
situa tion dans laquelle le spec ta teur ou la spec ta trice ne voit pas dans
l’image la source du son qu’il ou elle entend. Une telle situa tion crée une
atten tion quant à l’origine du son et favo rise donc l’écoute causale.

17  Cet idiome musical de l’alien mons trueux – ou « idiome de “la musique
du monstre” », comme l’écrit aussi Schmidt (2010, 33) – s’appuie, comme on
l’a dit, sur les sons élec tro niques, les disso nances et l’atona lité, et se
cris tal lise dans les films de SF des années 1950.

18  Je remercie Jérémy Michot pour sa relec ture atten tive et experte, en
parti cu lier des analyses musi co lo giques, dans tout cet article. Pour plus de
détails sur l’analyse harmo nique de ce passage, voir Lehman 2018, p. 60-61,
n26 p. 258.

19  La cita tion complète est : « […] when you look into the abyss, the abyss
also looks into you » (« Et quand ton regard pénètre long temps au fond d’un
abîme, l’abîme, lui aussi, pénètre en toi », traduit dans Niet z sche 1913
[1886], 132).

20  Le terme otherwordly revient fréquem ment dans les travaux de
recherche pour dési gner une caté gorie de sons qui a été cultu rel le ment et
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histo ri que ment asso ciée à l’étran geté des êtres science- fictionnels aliens ou
mons trueux (Leydon 2004a, 31 ; Reddell 2018).

21  Ce levier- là est absent, toute fois, dans le film Abyss.

22  Ce n’est pas là notre propos mais on peut noter aussi l’inven ti vité visuelle
du vais seau alien qui s’exprime dans le cadre culturel du méga texte :
Premier contact reprend ni plus ni moins que le motif du vais seau en
manière de soucoupe géante, que bien d’autres block bus ters ont exploité
avant lui (Inde pen dence Day : Le Jour de la riposte, Roland Emme rich, 1996)
mais le renou velle par la rota tion à 90 degrés (la soucoupe est verti cale) et
l’effa ce ment des détails visuels emblé ma tiques d’un objet arti fi ciel,
machi nique (lumières arti fi cielles, surfaces métal liques ou vitrées, pièces et
modules assem blés, moteurs appa rents, rota tion gravi ta tion nelle, etc.). Le
vais seau alien affiche ainsi une forme de fami lia rité décalée, pour les
amateur·rices du genre, en même temps que son énigme est revi vi fiée par
un nouvel hermé tisme, au sens propre comme figuré.

23  Plus loin, lors des scènes d’appren tis sage linguis tique avec les
hepta podes dans le vais seau, les bruits de respi ra tion entendus de
l’inté rieur des scaphandres relèvent du même domaine sonore.

24  Nous tradui sons l’expres sion « figures of estrangement » forgée par
Mather pour envi sager ce qui, dans l’estran ge ment fondé par Suvin,
corres pond à des para mètres formels, soit « un effet rhéto rique créé par
l’utili sa tion de dispo si tifs stylis tiques spéci fiques » (« a rheto rical effect
created by the use of specific stylistic devices », nous tradui sons [Mather
2002, 187]). Le concept est proche de la notion de « défa mi lia ri sa tion »
employée entre autres par Spiegel (2022). Le terme de figure permet de
prendre en compte la dimen sion conven tion nelle de l’écart, perçu par le
lectorat ou le public, par rapport à une norme construite.

25  Pensons, parmi de nombreux autres exemples, à l’épisode « Long Long
Time » (S01E03) de The Last of Us, centré sur la vie de survi vants que mène
le couple formé par Bill et Franck après l’apoca lypse zombie et à la
poignante conclu sion de cette histoire d’amour.

26  En cela, « On the Nature of Daylight » présente une struc ture
mini ma liste compa tible avec la compo si tion de Jóhannsson, qui procède
souvent par accu mu la tion et super po si tion de couches de piano, ce qui
produit des « masses sonores » conti nues, évolu tives, suscep tibles de se
déve lopper par lent étire ment et de se succéder par fondus enchaînés,
comme le démontrent Dallaire et Gervais (2002, notam ment § 19 et 33).
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27  Dans la nouvelle « L’histoire de ta vie » (« Story of your Life »), dont
Premier contact est l’adap ta tion libre, l’auteur Ted Chiang utilise
l’inco hé rence des temps gram ma ti caux et leur concor dance erronée pour
construire le novum du para doxe temporel à travers la narra tion
auto dié gé tique par le person nage de Louise, la narra trice, dont
l’appré hen sion atem po relle du monde affecte ainsi le langage et le texte
eux- mêmes (Chiang, 2006).

28  Dallaire et Gervais (2002) étudient les choix tech niques qui contri buent à
cette « expé rience de la non- linéarité tempo relle et spatiale » (§ 1), par
exemple l’utili sa tion de « sons musi caux amputés de leur attaque et de leur
déca dence » ou bien « la super po si tion de plusieurs strates de piano »
produi sant des amal games où ne se perçoivent plus le début ou la fin des
phéno mènes sonores, ou encore la persis tance des sons par réso nance (§ 2).

29  Nous prenons le terme série dans le sens que Gaudreault et Marion
donnent aux « séries cultu relles » dans leur pers pec tive d’archéo logie des
médias (Gaudreault et Marion 2000).

RÉSUMÉS

Français
Comment le son fait- il sens et fait- il monde, dans la science- fiction à
l’écran ? C’est ce que cet article propose d’inter roger, en établis sant le cadre
d’une poétique cultu relle inter mé dia tique permet tant de penser les effets
d’étran geté et de fami lia rité du genre, qu’ils soient diégé tiques (rela tifs aux
objets du monde) ou formels (rela tifs à la matière expres sive de l’œuvre),
dans ce qu’ils ont de commun ou de spéci fique à travers les médias. À cet
égard, le sonore permet de mieux comprendre cette dialec tique de
fami lia ri sa tion/défa mi lia ri sa tion adossée aux conven tions du genre et du
média, qui a été théo risée prin ci pa le ment à partir de corpus litté raires et
visuels. Après avoir précisé les logiques sémio tiques qui entrent en jeu dans
la produc tion des novums de SF par le texte, l’image et le son, cet article
explore le fonc tion ne ment des sons (d’)aliens au cinéma à partir de trois
films repo sant sur le scénario de premier contact extra ter restre (Rencontres
du troi sième type, Abyss, Premier contact). Il démontre ainsi quels
para mètres sonores (musique, bruitages, sound design) la science- fiction
filmique fait jouer, et en quel sens, pour concré tiser et faire ressentir la
rencontre avec des êtres venus d’ailleurs, qui inter rogent en retour notre
propre réfé ren tiel humain.
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English
How does sound create and make sense of science fiction worlds? To
invest igate this ques tion, this paper adopts an inter media cultural poetics
frame work that allows us to address the genre’s dynamics of estrangement
and famil i ar iz a tion, whether diegetic (related to the fictional entities) or
formal (related to the expressive material), and under stand their simil ar ities
and specificities across screen media. In this respect, sound provides a
better under standing of this dialectic of famil i ar iz a tion/defa mil i ar iz a tion
based on genre and media conven tions, which have been theor ized mainly
through literary and visual produc tions. After clari fying the semi otic logics
that determine the produc tion of science fiction novums through text,
image and sound, this article exam ines the alien sounds in three films
exploring the scen ario of extra ter restrial first contact (Close Encoun ters of
the Third Kind, The Abyss, and Arrival). This study shows how different
sound para meters (music, sound effects, sound design) are used in science
fiction cinema to enable us to feel and to make more tangible the encounter
with other worldly beings—encoun ters which make us ques tion our own
human world view in turn.
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